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1. Teil 


Hit der Satz richtig, daß ſich über Geſchmack nicht ſtreiten läßt, dann erſcheint jede 
Erörterung über ein Gebiet, wie das der Ornamentik, überflüſſig. Aber mit dieſem Satz 
iſt es wie mit anderen ſeinesgleichen: er gilt ſtillſchweigend als anerkannt, ohne daß 
man ſich die Mühe nimmt, ihn näher zu unterſuchen. Hauptſächlich dieſes Satzes wegen 
wundern wir uns ſehr wenig, wenn bei zwei verſchiedenen Anſichten in Geſchmacksfragen 
nirgends ein Einigungspunkt gefunden wird. In ſolchen Fragen glaubt jeder ein ab- 
ſolut perſönliches Urteil zu beſitzen. In Wirklichkeit aber verhält es ſich ſo, daß es ſelten 
jemand einfällt, mit Vorbedacht Geſchmacksübung zu treiben, und dadurch ſieht es mit 
der Bildung auf dieſem Gebiete oft bedenklich genug aus. Freilich, etwas rein Erlern= 
bares ijt Geſchmack nicht, das hat er aber mit hundert anderen Gebieten gemeinſam. Das 
gegen aber iſt Geſchmack bildungsfähig, ſo gut wie andere Naturanlagen, und darauf fußen 
für ein beſtimmtes Gebiet die folgenden Ausführungen. 

Eine Schönheitsnorm gibt es nicht, nach der die Abungen geſchmacklicher Bildung 
eingeſtellt werden können. Es gibt aber äſthetiſche Grundſätze, die als Bildungsgeſetze 
der Kunſt in Betracht kommen und die in verſtändiger Anwendung recht gut eine Grund— 
lage für geſchmackliche Abungen abgeben können. Dazu laſſen ſich aus Naturbetrachtung 
und Kunſtgeſchichte praktiſche Regeln ableiten, die beſonders für den Ausübenden, dem 
dieſe Abhandlungen in erſter Linie gelten, wertvoll ſind. 

Der Künſtler hat beim Schaffen ſeines Werkes immer einen beſtimmten leitenden 
Gedanken. Er will mit ſeinem Werk etwas ſagen, oder macht es doch ſo, wie er es 
macht, aus einem ganz beſtimmten Grunde. Der Beſchauer, der Laie urteilt nach dem 
Eindruck, den das Werk auf ihn macht. Er kennt weder die Vorausſetzungen noch den 
Willen des Künſtlers, er urteilt nach ſeinem perſönlichen Empfinden. Dies wäre an ſich 
ein idealer Zuſtand, wenn da nicht noch ein Anderes mitſpielte: die Gewohnheit. Denn 
eben dieſer Laie iſt, beſonders wieder vermöge ſeiner mangelnden Geſchmacksübung, nur 
zu raſch geneigt, das ihm ungewohnte von vornherein abzulehnen, ohne ſich mit den 
Abſichten des Künſtlers auseinanderzuſetzen. Es iſt ſolchem Beurteiler zu empfehlen, 
bei einer derartigen Anſicht die Frage an ſich ſelbſt zu richten: warum gefällt mir die 
Sache nicht? Welches iſt die Eigenſchaft des Werkes, die mein Wißfallen erregt? Er 
wird ſich häufig genug dabei ertappen, daß er gar nicht zu ſagen vermag, warum ihm die 
Sache nicht gefällt. Ja er wird dadurch oft finden, daß dies oder jenes an dem Werke 
doch recht gut iſt, oder eine zum mindeſten intereſſante Löſung der Aufgabe darſtellt. Und 
wie oft hat die Mode noch die Hand im Spiel. Eine Sache gefällt nicht, weil ſie nicht 
modern iſt, oder noch öfter, weil ſie zu modern iſt. Mode aber muß bei Fragen des 
Geſchmack von vornherein ganz und gar ausſcheiden. Sowohl inſofern, als man von 
einer guten Sache verlangt, daß ſie modern ſei, oder als man verlangt, daß ſie ſich vom 
Wodernen frei halte, denn das Hiſtoriſche ijt ja zum Teil auch nichts anderes als eine 
verfloſſene Mode. Beides iſt gleich ſchlimm. Die Kardinalfrage bei einem Zweifel über 
den äſthetiſchen Wert eines Kunſtwerkes““ wird in erſter Linie die Zweckfrage fein. Hat 
das Kunſtwerk als ſolches ſeinen Zweck erreicht, und dann, zweitens, wie hat es dieſen 
Zweck erreicht? Ein Schulhaus mag als ſchön gelten, deſſen Architektur edlen Ernſt 
ausſpricht, kein Gegner iſt von Freudigkeit und Anmut und ſogar dem Humor groß— 
mütig ein Plätzchen gönnt. Denn des Kindes Seele iſt heiter, und die Arbeit in der 


* Es gibt natürlich viele kunſtverſtändige Laien, aber im großen Heer des „Publikums“ vers 
ſchwinden ſie. 


Wo hier von Kunſt und Kunſtwerk die Rede ijt, iſt immer angewandte Kunſt gemeint oder 
Kunſt als Erzeugnis von Menſchenhand, im Gegenſatz zum Naturerzeugnis. 
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Schule joll wohl ernſt, nicht aber ſchwer fein. Iſt das Schulhaus aber von einer Fabrik 
oder einer Kaſerne kaum zu unterſcheiden, jo hat es ſeinen Zweck verfehlt, es ijt un- 
künſtleriſch, geſchmacklos. 

Und wie verhält es ſich in dem beſonderen Fall des reinen Schmucks, des Orna- 
ments? Auch dieſes unterliegt immer einem beſtimmten Zweck, hier mehr, dort weniger. 
Selbſtzweck aber iſt es nie. Es bedingt immer ein Etwas, das zu ſchmücken iſt, und 
damit iſt auch ſchon ausgeſprochen, daß es ſich anzupaſſen hat, daß es eine Autorität 
über ſich hat, von der es abhängt und die für ſeine Geſtaltung maßgebend iſt. Es iſt 
alſo Geſetzen, zum mindeſten aber Bedingungen unterworfen, die ſein Verhältnis zum 
Ganzen wie unter ſeinen einzelnen Teilen regeln. Solche Bedingungen müſſen, wenn 
ſie praktiſchen Wert haben ſollen, unabhängig ſein von irgend einem Zeitgeſchmack. 
Sie werden ſich alſo nicht mit der äußeren Form der Schmuckmotive 
befaſſen, ſondern mit dem Prinzip ihrer Entwicklung. Für uns it 
es hier darum gleichgültig, ob das Motiv einer Schmuckform eine Palmette oder eine 
Volute oder ein Akanthusblatt ijt, oder eine Roje oder überhaupt ein pflanzliches 
Motiv, oder ein Motiv aus der Tierwelt, oder eine geometriſche oder ganz abſtrakte 
Bildung, der gar kein Motiv zugrunde liegt. Mit der äußeren Form des Ornaments 
haben wir es nur inſofern zu tun, als dieſe als Ausdruck der Bildungsprinzipien, von 
denen wir reden wollen, in die Erſcheinung tritt. Aus demſelben Grunde ſind die den 
erſten Abſchnitten beigegebenen Illuſtrationen allen Zeiten der Kunſtgeſchichte entnom⸗ 
men, gleichzeitig als Beweis, daß die erörterten Prinzipien zu allen Zeiten Geltung be- 
ſeſſen haben und noch beſitzen. 

Es läßt ſich vielleicht die Frage aufwerfen: iſt es denn notwendig, daß wir uns mit 
ornamentalen oder Kunſtbildungsgeſetzen überhaupt theoretiſch befaſſen ſollen, wo doch die 
Aſtheten von Fach ſelbſt nie zu einer bindenden Klarheit gekommen find, ob ſolche Geſetze 
exiſtieren oder nicht? Nun, einmal wollen wir die Theorie nicht um ihrer ſelbſt willen, 
ſondern nur inſoweit, als ſie der Praxis dienen kann, und dann beſteht der Kreis, an den 
wir uns wenden, ja nicht nur aus Künſtlern und Kunſtfreunden, ſondern in der Mehrzahl 
aus Kunſthandwerkern und ſolchen, die es werden wollen. Wie hier gerade ein klares 
Erkennen auch gewiſſer theoretiſcher Vorausſetzungen not tut, kann nur ermeſſen, wer 
ſelbſt lange genug unterrichtend im Kunſthandwerk tätig iſt. So erfreulich und notwendig, 
ja ſelbſtverſtändlich es iſt, daß unſere Kunſtgewerbeſchulen in ihrem fachlichen Unterricht 
alle Freiheit genießen, ſo zweckmäßig erſcheint es doch, daß der elementare Kunſtunterricht 
auf eine feſtere Baſis geſtellt wird. Wir würden dadurch nur die vielen Halbheiten in 
Kunſt und Kunſthandwerk in die richtigen Schranken weiſen und einer Verwilderung des 
Geſchmacks zweckmäßig entgegenarbeiten. Und nicht zuletzt, welche Förderung würde die 
rein fachliche Ausbildung erfahren, wenn fie es nur mit wohlvorbereitetem Schüler- 
material zu tun hätte. 

Kunſt kann nicht gelehrt werden, wie etwa Technik oder Wiſſenſchaft. Aber ihre 
Ausübung erfordert ſo viel techniſches Können und bei der angewandten Kunſt außerdem 
noch ſo viel theoretiſches Wiſſen, daß man ſich wundern muß, wie wenig von alledem 
heute den Befliſſenen vermittelt wird. Häufig genug greift man Beiſpiele heraus, ohne 
daß der Schüler den Zuſammenhang ſpürt, weil es ihm an der ſicheren Grundlage fehlt. 
Seine Ausbildung hat kein Fundament, auf dem ſich ein ſtarkes Können entwickeln kann. 
Und wenn man das Gerüſt wegnimmt, fällt häufig genug das Gebäude zuſammen; es 
bleibt nichts davon übrig, als die traurigen Trümmer der Enttäuſchung. Es gab eine 
Zeit — wir haben ſie glücklich hinter uns —, da hat man geglaubt, Kunſt durch klaſſiſchen 
Gips vermitteln zu können, und man hat es ſehr ernſt damit genommen. Heute glaubt 
man oft genug, durch Ausführenlaſſen praktiſcher Beiſpiele allein Kunſtunterricht treiben 
zu können, und gebärdet ſich, als ob dies ein Kinderſpiel wäre. Man hat noch nie ge⸗ 
hört, daß ein zukünftiger Muſiker, wenn er die Taſten des Klaviers kennen gelernt hat, 
damit beginnt, eine Sonate zu komponieren. Der zukünftige Handwerkskünſtler aber kann, 
wenn er nur das nötige Papier und einen Bleiſtift beſitzt, ruhig mit ſeinem Entwurf 
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beginnen. Ob fein Geiſt durch künſtleriſche und techniſche Vorübungen die nötige Reife zu 
dieſer Tätigkeit erlangt hat, danach fragt häufig genug unſer heutiger Kunſtunterricht we⸗ 
nig. Erfolgt der Entwurf nach Vorbildern, dann handelt es ſich überhaupt nicht um Ent⸗ 
wurfsarbeit, wie ſie ein guter Anterricht lehren ſoll; erfolgt er aber erfinderiſch frei, ſo 
kann dies nur geſchehen, wenn der Entwerfende mit künſtleriſchem und techniſchem Kön⸗ 
nen und Wiſſen ausgeſtattet iſt. Andernfalls wird es immer dabei bleiben, daß er die 
Gedanken des Lehrers ausführt. Das kann wohl gelegentlich recht gut ſein, als Prinzip 
iſt dieſer Weg aber verwerflich. 

Was wir brauchen und was jeder Studierende von der Schule billig verlangen kann, 
das ſind Grundſätze, nach denen er ſeine Entwurfsarbeit einſtellen kann. Richtlinien, nach 
denen er arbeitet, die ihn vor Zufallsreſultaten bewahren und ihm bei ſpäterer praktiſcher 
Tätigkeit ein Wegweiſer ſind. Woher kommt es denn, daß ſelbſt bahnbrechende moderne 
Künſtler auch heute wieder in vielen Formeinzelheiten aufs Hiſtoriſche greifen? Doch nur 
daher, daß die Produktivität des menſchlichen Geiſtes Grenzen hat, die bei ſtarker In⸗ 
anſpruchnahme desſelben bald zu eng ſind. Je ungebundener ſich zuvor der Geiſt ent⸗ 
falten konnte, deſto leichter wird er im Drange der Not zu fremden Formen greifen. 

Um ſich aber über den Wert und die Notwendigkeit einer Ausbildung im erwähn⸗ 
ten Sinne ein klares Bild zu machen, betrachten wir am zweckmäßigſten das Schüler⸗ 
material, wie wir es heute an kunſtgewerblichen Schulen haben. Ein großer Teil der jungen 
Leute beſteht aus intelligenten Handwerkern, die das Beſtreben in ſich fühlen, nicht allein 
bei dem Werktätigen ihres Berufes ſtehen zu bleiben, die vielmehr den Wunſch haben, 
ihren Beruf nach der künſtleriſchen Seite zu vertiefen, in der Abſicht, ſpäter gehobene 
Stellungen einnehmen zu können, oder als Zeichner in ihrem Fach zu wirken. Dem 
ſchließt ſich ein kleiner Teil ſolcher Schüler an, die keine handwerkliche Lehre abſol⸗ 
viert haben, die auf Grund zeichneriſchen Talentes in die Schule treten, faſt immer 
ohne einen klaren Begriff ihrer möglichen ſpäteren Tätigkeit. Dazu kommt noch eine 
geringe Anzahl ſolcher Leute, die ſich für den Beruf eines Zeichenlehrers vorbereiten wol- 
len, andere die das Ziel haben, ſelbſt [pater an Kunſtgewerbeſchulen zu unterrichten, und 
ſchließlich ſolche, die ون‎ als freiſchaffende Handwerkskünſtler betätigen wollen. Außer⸗ 
dem ſind heute die meiſten Kunſtgewerbeſchulen für Schülerinnen offen, die nicht ſelten 
einen hohen Prozentſatz der Beſucher ausmachen. Zum Seil ſind es Dilettanten, zum 
Teil ſind ſie unter die an zweiter Stelle angeführten Schüler zu rechnen, die ohne 
handgewerkliche Vorbildung in die Schule eintreten. Nur ſelten wird es ſich um Schüle⸗ 
rinnen handeln, die bereits ein Tätigkeitsfeld gefunden haben. 

Aus dieſer Zuſammenſtellung dürfte ſich ergeben, daß die in Frage ſtehenden jun⸗ 
gen Leute, die außerdem ganz verſchieden vorgebildet ſind, eine beſtimmte Richtlinie in 
ihrer Ausbildung notwendig brauchen, beſonders wenn man erwägt, daß zeichneriſches 
Talent noch keine ſchlummernde Künſtlerſchaft darſtellt, daß dazu beſonders beim Hand⸗ 
werkskünſtler reiche Phantaſie und die Fähigkeit der Anpaſſung an alle möglichen Aus⸗ 
führungstechniken gehört. 

Noch deutlicher wird uns die Notwendigkeit einer beſtimmten Richtlinie in der Aus⸗ 
bildung, wenn wir zu betrachten verſuchen, was nun aus dem obengenannten Schüler⸗ 
material ſich in der Zukunft entwickelt. Freilich iſt dies ſchon ſchwieriger feſtzuſtellen und 
die Statiſtik könnte ſich auf dem Gebiete großes Verdienſt erwerben, wenn wir einwand⸗ 
frei erführen, was die Zukunft aus den Abſolventen der deutſchen Kunſtgewerbeſchulen 
macht. Solange wir aber dieſes intereſſante Dokument nicht beſitzen, müſſen wir uns mit 
Stichproben und allgemeinen Erkenntniſſen begnügen, zu denen der Eingeweihte gelangen 
kann. Wir werden da folgendes feſtſtellen können: die Vertreter der erſten Gruppe der 
handwerklich Vorgebildeten, werden, wenn die Dauer ihrer Ausbildung ausreichend iſt, 
in ſehr vielen Fällen ihr Ziel erreichen. Sie werden dann die gehobenen Stellungen 
ihres Berufes beſetzen oder werden zeichneriſch und entwerfend tätig ſein, ſofern ſie nicht 
ſelbſtändige Geſchäftsinhaber werden, wobei ihnen das Erlernte ebenſo nützlich als not⸗ 
wendig ſein wird. Auch die Vertreter der zweiten Gruppe werden gute Ausſichten haben, 
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joweit fid) die vermeintliche Begabung bewahrheitet hat. Mancher gute Kunſtgewerbler 
wird dann aus ihren Reihen hervorgehen. Aber auch gerade bei ihnen liegt die Gefahr, 
daß ſie den Arbeitsmarkt für die guten Kräfte verderben, denn in dem Mangel einer 
handgewerklichen Vorbildung liegt oft genug die Wurzel zur dauernden Mittelmäßigkeit, 
wenn ſich die künſtleriſche Begabung nicht als ſtark genug erwieſen hat. Es ſind die Leute, 
die nie Handwerker werden wollen und Künſtler nie werden können. Und ſelbſt dort, 
wo ſich die Begabung beſtätigt hat, erfährt die praktiſche Nutzung des Könnens oft genug 
Hemmung über Hemmung, weil der junge Mann nie gelernt hat in einem beſtimmten 
Zeitmaß fleißig und werktätig zu arbeiten. Denn hier unterſcheidet ſich der Handwerks⸗ 
künſtler ſehr weſentlich vom reinen Maler oder Bildhauer. Er iſt genötigt in einem be⸗ 
ſtimmten Zeitraum, der oft recht kurz ſein kann, Entwürfe zu liefern; er muß alſo über 
einen energiſchen und beweglichen Geiſt verfügen und kann ſelten auf die „Stimmung“ 
zur Arbeit warten. 

Diejenigen, die ſich den Zeichenlehrerberuf gewählt haben, haben ein beſtimmtes 
Ziel vor Augen, denn die meiſten deutſchen Landesteile haben darüber ſcharf umriſſene 
Beſtimmungen, die zu erfüllen ſind. Ganz anders liegt es bei Lehrkräften an kunſtge⸗ 
werblichen Schulen und bei ſelbſtändigen Handwerkskünſtlern, die beide hier zuſammen 
gefaßt werden können, da die erſteren häufig aus dem Kreis der letzteren hervorgehen und 
die künſtleriſchen Vorbedingungen für beide Berufe dieſelben ſind. Die Zahl wird eher zu 
hoch als zu niedrig gegriffen fein, wenn wir annehmen, daß von tauſend Beſuchern kunſt⸗ 
gewerblicher Schulen ſich je einer in dieſer Form ſpäter betätigen kann. Weiter oben 
haben wir geſehen, daß es nur ein kleiner Teil der Schüler iſt, der dieſem Ziele zu⸗ 
ſtrebt; aber es ſind doch noch immer ſo viele, daß ihre Zahl mit dem Bedarf in gar 
keinem Einklang ſteht. Dabei darf nicht vergeſſen werden, daß das Gebiet des kunſt⸗ 
gewerblichen Entwurfs auch reich vom Architekten verſorgt wird; übrigens ein ſehr ge= 
ſunder Zuſtand. Es bleiben einige Spezialgebiete, die Künſtler zu ernähren vermögen, 
vor allem die Gebrauchsgraphik, wohl auch die Textilkunſt und der Möbelbau. 

Es zeigt ſich aljo, daß recht geringes Arbeitsfeld für freie Handwerkskünſtler vor⸗ 
handen iſt, und dies iſt deshalb ganz gut, weil es wünſchenswert iſt, daß der entwerfende 
Künſtler nicht allzu fern dem Gebiete ſteht, für das er arbeitet. Und wir werden auch 
den idealen Zuſtand da erblicken dürfen, wo der künſtleriſche Entwurf und die Leitung der 
Werkſtatt in einer Hand liegen oder doch in naher Beziehung zueinander ſtehen. 

Mit dieſer Betrachtung kommen wir wieder an den Anfang unſerer Darlegung, 
daß die Beherrſchung eines beſtimmten kunſtgewerblichen Berufes für den zukünftigen 
Künſtler zwar keine äußere Vorausſetzung, aber um ſo mehr ein inneres Gebot iſt. 

Aus alledem dürfen wir aber die Erkenntnis ableiten, daß das Ziel der Kunſt⸗ 
gewerbeſchulen wie der kunſtgewerblichen Erziehung überhaupt nicht darin beſtehen kann, 
Künſtler heranzubilden. Dieſe werden geboren und nicht erzogen. Was wir wollen und 
ſollen, wird ſtets die Erziehung des guten Kunſthandwerkers bleiben, den wir infolge der 
ausgedehnten Bedürfniſſe unſerer Kultur brauchen. Die Künſtler erwachſen aus ſeinen 
Reihen ganz von ſelbſt. Zweck der Schule kann es immer nur ſein, eine Grundlage zu 
geben, die um ſo beſſer iſt, je lückenloſer ſie iſt. Die Entfaltung des Gewonnenen iſt 
Sache der Zeit und der Individualität des Einzelnen. 

Die wenigen nun, die das Ziel freier Künſtlerſchaft erreichen, können freilich eine 
theoretiſche Geſchmacksbildung vollſtändig entbehren. Eben darin liegt die Begabung des 
Künſtlers, daß er von ſelbſt den rechten Weg zur Löſung ſeiner Aufgabe findet, wenn 
ihm das nötige techniſche Können zur Seite ſteht. Aber iſt es recht und vor allen 
Dingen zweckmäßig, um dieſer wenigen Bevorzugten willen, das Heer derer unbefriedigt 
zu laſſen, die ſich vertrauensvoll der Leitung einer Schule überlaſſen, um ſich zu beſſeren 
Leiſtungen zu befähigen? Sie brauchen die Vermittlung eines Prinzips, das ſie für 

alle Fälle fähig macht, eine gute Löſung einer Aufgabe zu finden, ein Prinzip, das ſie 
vor Zufallsreſultaten ſchützt, das vielmehr eine Grundlage bietet, wie die Arbeit in ihren 
Grundzügen es und in ihren Einzelheiten ausgebaut werden fann. Denn e3 wird 
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ſich nirgends um Normen, fondern um Möglichkeiten handeln. Es wird nicht davon die 
Rede ſein können, wie es gemacht werden muß, ſondern immer, wie es gemacht werden 
kann. Aus dieſen Betrachtungen wird von ſelbſt eine Lehre vom Schmücken; gewiſſe 
Möglichkeitsgeſetze, Wegweiſer und Fingerzeige, die der ausübende Entwerfer kennen muß, 
um mit klarem Blick ſein Werk zu beginnen. Dieſe Geſetze werden um ſo leichter zu be⸗ 
folgen ſein, als ſie ſich aus der Natur werden belegen laſſen, und es ſoll auch im fer⸗ 
neren überall der Verſuch gemacht werden, ihr Walten in der Natur zu beweiſen. 


Die Kunſtbildungsprinzipien im Allgemeinen 


Jeder Blick in die Natur kann uns ohne weiteres lehren, daß hier Geſetzmäßigkeit 
herrſcht. Geſetzmäßigkeit im Ganzen, Geſetzmäßigkeit im Einzelnen. Es iſt eine Geſetz⸗ 
mäßigkeit, die auftritt als ein ſtarkes, alles Naturgeſchehen regelndes Walten, aber ohne 
eine Spur von Kleinlichkeit oder ſklaviſcher Strenge. 

Wir ſehen die Welten ihre Bahnen wandeln, die wir nach Winuten meſſen können. 
Wir ſehen die Naturkräfte der Bewegung, des Lichtes und der Wärme walten, ohne daß 
ſie ſich je von ihrem Zweck entfernen. Die Pflanzen einer Gattung entwickeln ſich alle 
genau nach dem Typ dieſer Gattung, und nicht anders iſt es bei den Tieren. Alle Men⸗ 
ſchen, fo viele ihrer Raſſen auch find, haben aufrechten Gang, tragen den Kopf erhoben 
zwiſchen den Schultern, haben zu deren Seiten den Urſprung der Arme und am unteren 
Rumpfe den Anſatz der Beine. Die einzelnen Teile find wieder durchaus einheitlich 
gegliedert. Überall dieſelbe Anordnung der Sinnesorgane, dieſelbe Gliederung der Cr- 
tremitäten, ob das betrachtete Objekt in Deuſchland oder in Kamerun, in Grönland oder 
am Aquator geboren ijt. Hier waltet aljo ein ganz beſtimmtes Bildungsprinzip, das nie 
durchbrochen wird. Aber etwas anderes geſchieht mit dem Prinzip: es wird abgewandelt, 
abgewandelt in tauſend Variationen. Derſelbe Menſch ijt in ſeinen verſchiedenen Naſſen 
und weiter wieder in den verſchiedenen Individuen, hier ſchlanker, dort gedrungener ge⸗ 
bildet, hier iſt er mit längeren, dort mit kürzeren Gliedern ausgeſtaltet. Die Form des 
Kopfes ijt verſchieden gebildet. Naſe, Mund und Augen können zu direkten Rajfemert- 
malen werden, obgleich ſich im Prinzip ihres Baues und ihrer örtlichen Anordnung nicht 
das geringſte geändert hat. Wo ſolche Abwandlung zutage tritt, da ſteht ſie zumeiſt in 
enger Beziehung zur Zweckbeſtimmung des betreffenden Teiles. Wir können das beſon⸗ 
ders gut im Tierreich beobachten: Die Schnabelformen verſchiedener Vogelarten find paſ⸗ 
ſende Beiſpiele, wenn man die Art der Nahrungsaufnahme und die Nahrung ſelbſt dazu 
betrachtet. 

Haben wir hier in der Natur nicht ſchon die ſchönſten Bildungsgeſetze fix und fertig 
liegen? Wirklich, wir können ſie ohne Anderung auf unſer Kunſtſchaffen übertragen. Die 
Grundform, der Typ ijt in Der Handwerkskunſt analog dem Naturprodukt im voraus ge” 
geben: die reine Zweckform. Ob ſie nun durch Tradition vererbt iſt, oder ob wir für einen 
neuen Zweck eine neue Form ſchaffen, ſie wird immer zurückgehen auf die Gebrauchsnot⸗ 
wendigkeit des betreffenden Gegenſtandes. Es hat keinen Sinn, einen Tiſch zu bilden, der 
zur Abwechslung die Beine nach oben reckt oder deſſen Platte anders als horizontal an⸗ 
geordnet ijt. Dann ijt es eben kein Tiſch mehr. Aber die Abwandlung ſeiner Grund- 
form bleibt immer offen, und ſie iſt ſchon unzählige Wale erfolgt. 

Wir haben alſo auch in der Kunſt ein aus dem Zweck der Sache erwachſendes Bil⸗ 
dungsprinzip und die Fähigkeit der Abwandlung. Wir können beobachten, daß hierin die 
Kunſt aller Zeiten der Natur genau folgt. Der Menſch, ſelbſt ein Naturobjekt, handelt 
hier unbewußt im Sinne des ganzen Naturplans weiter. 

Wenn wir nun die Natur in ihren Erzeugniſſen weiter betrachten, ſo werden wir 
finden, daß in ihr trotz aller Geſetzmäßigkeit keine ſtarre Gleichmäßigkeit herrſcht, keine 
Einförmigkeit oder geijtloje Wiederholung. Im Gegenteil, alles Naturgeſchehen regelt ſich 
nach gewiſſen Verhältniſſen, die in der Verteilung der Maſſen, in der Form, im Gewicht 
und nicht zuletzt im geiſtigen Wert der Einzelheiten zum Ausdruck kommen. Für die 
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Kunſtübung find die Maſſenverhältniſſe das Zunächſtliegende, dasjenige, was man mit 
dem Ausdruck Proportion zu bezeichnen pflegt. Dieſe Proportion iſt das grundlegende 
Kunſtbildungsgeſetz, ohne das die weiter zu erörternden Prinzipien nur mangelhaft zur 
Geltung kommen können. 

Stellen wir unſer Beiſpiel „Menſch“ wieder vor uns auf, und wir werden die 
Betätigung des Proportionsgeſetzes in vollkommener Weiſe wahrnehmen. Die Majjenber= 
hältniſſe haben wir aufs beſte ausgedrückt in den verſchiedenen Größen der einzelnen Nór= 
perteile, in der Gedrungenheit des Rumpfes, der Schlankheit der Arme und Beine, der 
Zierlichkeit der Geſichtsteile, Gelenke, Finger und Zehen. Die Verhältniſſe der Form 
[eben wir in dem wohlabgewogenen Wechſel von Rundung und Straffheit, in Anſchwel⸗ 
lung und Einziehung, wie er durch Knochen, Muskeln und Sehnen bedingt iſt. Die geiſti⸗ 
gen Werte ſehen wir die ganze menſchliche Figur beherrſchen, obgleich ihre Organe nur den 
kleinen Teil des Antlitzes beanſpruchen. Wir ſehen alſo Geiſt und Leib, Großes und 
Kleines, Gedrungenes und Schlankes, Schweres und Zierliches zu einer wohlgefälligen 
Einheit verſchmelzen, kraft des Geſetzes der Proportion. Und in der Kunſt ſpielt die Pro— 
portion eine um ſo größere Volle, auf je höherer geiſtiger Stufe ihre Erzeugniſſe ſtehen. 
Die Renaifjance und der Klaſſizismus haben bis ins kleinſte gehende komplizierte Pro— 
portionsgeſetze teils erfunden, teils aus klaſſiſchen Kunſtwerken herauskonſtruiert. 

Bei weiterer Betrachtung unſeres Objektes finden wir eine auffällige Gleichſei⸗ 
tigkeit von rechts und links, die wir bei allen Menſchen beobachten, bei faſt allen Tieren 
und den meiſten Einzelheiten des pflanzlichen Baues, ſelbſt noch im Wineralreich: die 
Symmetrie. Und hier ſehen wir wieder das Wunder, das der Natur eigen iſt, gleich einem 
harmlos kindlichen Gemüt, Widerſprüche auszugleichen. Geſetzmäßigkeit und Freiheit, 
Gleiches und Ungleiches vereint fie, ohne daß ein Reſt übrig bleibt. Die Gleichſeitigkeit 
des Körpers wird aufgehoben durch verſchiedene Lagerung innerer Organe und durch feine 
Unterſchiede am Äußeren. Und doch bleibt der Eindruck der Symmetrie vollſtändig. Und 
auch hier handelt der Menſch unbewußt nach dem Vorbilde der Natur, denn die Gebilde 
der Kunſt ſind zunächſt immer gleichſeitig. Erſt die Notwendigkeit führt zum Aufgeben 
dieſes Prinzips, bis ſpäter Phantaſie und Willkür ſie bewußt verlaſſen und ihr Gegenteil, 
die Aſymmetrie, ſelbſt zum Prinzip erhoben haben. In der Symmetrie haben wir das 
zweite Kunſtbildungsgeſetz, das zu allen Zeiten Anwendung gefunden hat. Außer dem 
reinen Ornament dürfte es kaum ein kunſtgewerbliches Erzeugnis geben, in dem dieſes 
Geſetz nicht wirkſam iſt, wenn nicht in der Geſamtanlage, ſo doch in ſeinen Einzelheiten. 

And ein nochmaliger Blick auf unſer Naturokjekt ſoll uns noch über ein drittes Prin⸗ 
zip aufklären, das in der Natur eine große Volle ſpielt und von dem der Menjd) in jeiner 
auf Kunſt abzielenden Tätigkeit zu allen Zeiten ausgiebigen Gebrauch gemacht hat: die 
Reihung. Wir finden fie in der Natur, teils als Schmuck, teils als Bildungsprinzip 
überhaupt, bei der Entwicklung des Pflanzenlebens iſt ſie grundlegend. Und wie die 
Natur, jo hat auch die Kunſt die Reihung im breiteſten Maße angewandt. Sie iſt das 
Hauptausdrucksmittel primitiver Kunſtäußerung, ohne daß damit geſagt ſein ſoll, daß ſie 
nur in der unteren Stufe ornamentaler Kunſt verwendbar wäre. Im Gegenteil haben 
Blütezeiten der Kunſt ſtets auch die Reihung jih zu ſchönſtem Ausdruck entfalten ſehen. 
Wan braucht nur an die griechiſche Kunſt zu denken. 

In dieſen drei Kunſtbildungsgeſetzen, die [hon Semper ſeinem großen Stilwerk zu= 
grunde legte, iſt alles enthalten, wonach menſchliche Kunſt bisher bewußt oder unbewußt 
verfahren iſt, und es dürfte ein Unmögliches fein, noch ein weiteres grundlegendes Geſetz 
aufzuſtellen. Man könnte vielleicht an die Reihung untereinander gänzlich verſchiedener 
Teile denken, etwa in der Fläche, aber es wird aus einer näheren Betrachtung ſolcher 
Möglichkeit hervorgehen, daß durch dieſes Durchbrechen des ReihungSprinzips ein neues 
Geſetz ſich doch nicht aufſtellen läßt, denn alsbald meldet ſich die Proportion an. Die 
können wir wohl auch negieren — aber ob wir dann noch Gefallen an dem Rejultat 


finden? And dann bewahren auch die Hemmungen der techniſchen Ausführbarkeit eines 
Entwurfs vor allzu gewagten Experimenten. 
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Wir haben alſo in Diejen drei BilbungSprinzipien die Grundlagen ornamentaler 
Kunſt zu erblicken. An fie reihen jid aber noch verſchiedene Regeln, die ſowohl die Na⸗ 
tur befolgt, als auch für den entwerfenden Künſtler wiſſenswert ſind und für die Klein⸗ 
arbeit der Praxis bedeutenden Wert haben. Sie ſollen gleichfalls in beſonderen Abſchnit⸗ 
ten behandelt werden, ſo daß wir uns hier mit ihrer Aufzählung begnügen können. Sie 
betreffen die Forderung der Ruhe im Kunſt werk und im Gegenſatz dazu die Belebung, 
die organiſche Belebung, ferner die Kontraſt wirkung, die Linienkreuzung, Linienbüſchelung 
und Liniengleichheit, den Parallelismus. Ferner Charakteriſtik, Richtungsbewegung und 
ſchließlich die optiſche Täuſchung, ſoweit ſie unſer Gebiet berührt. Neben den bei den ein⸗ 
zelnen Abhandlungen gegebenen Beiſpielen finden wir ihre Wirkung auch illuſtriert bei 
den Abbildungen, die dem 2. Teil auf 18 Tafeln beigegeben ſind. 


Die Proportion 


Die Proportion iſt das Geſetz der Ebenmäßigkeit, nach dem die einzelnen Teile eines 
Ganzen nach Zahl und Größe ſowie nach Form, Gewicht und ſonſtigem Wert in bejtimm= 
tem Verhältnis zu dieſem ſtehen. Gegen die Proportion betrachtet, erſcheinen die folgende 
Symmetrie und Reihung nur als Kategorien, in die fertige Kunſtgebilde ſich einordnen 
laſſen. Die Proportion dagegen iſt, wo es ſich um zuſammengeſetzte Formen handelt, 
überall gegenwärtig, nicht allein in den nach ihr gebildeten Formen, ſondern ebenſo in 
Gebilden der Symmetrie und der Reihung. Ausgeſchloſſen ijt jie nur bei einfachen Form⸗ 
elementen, dem Kreis, den gleichſeitigen Dreiz, Biers und Vielecken und den entſprechenden 
Körperformen ſowie bei der einfachen Reihung. Sie beginnt aber ſchon zu wirken in 
der Ellipſe, dem ungleichſeitigen Dreieck, dem Rechte und der zweifachen Reihung. Bro- 
portion ijt ein Kunſtbildungsgeſetz höherer Ordnung als die beiden anderen, und ſeine Be= 
folgung iſt nicht ſo ſelbſtverſtändlich wie bei dieſen. Wie die Kunſtgeſchichte zeigt, iſt die 
Betätigung des Proportionsgeſetzes immer um jo größer geweſen, auf je höherer Kul- 
turſtufe die produzierende Zeit ſtand. Auch heute noch läßt ſich beobachten, daß es pri⸗ 
mitive Völker weniger zu üben vermögen als die ziviliſierten Völker. In der aſiatiſchen 
Kunſt iſt ſie weniger entwickelt als in der europäiſchen. 

In der Natur ſpricht jid die Proportion am ſtärkſten bei der Gejtalt der Menſchen 
aus. Ihre Bedeutung nimmt ab, je tiefer wir im Reiche der Natur hinabſteigen, bleibt 
aber auch noch wirkſam im kleinſten Lebeweſen, das wir erſt mit Hilfe des Wikroſkops 
unſeren Sinnen wahrnehmbar machen. Die Verhältniſſe des Baumes — Stamm, Üite, 
Zweige, Blätter — ſind ebenſo von ihr abhängig wie die Verhältniſſe der einzelnen Blatt⸗ 
teile unter ſich. Sie iſt überall wirkſam, wo es ſich um die Zuſammenſetzung einer Form 
handelt aus Teilen verſchiedener Größe. Es iſt begreiflich, wenn eine Erſcheinung von 
ſo univerſeller Bedeutung zu allen Zeiten den Menſchen reizte, dieſe Erſcheinung zahlen⸗ 
mäßig feſtzuſtellen, darf uns aber nicht wundernehmen, wenn dieſes nie in einer für alle 
Teile gültigen Weiſe gelungen iſt. Wir ſehen im Walten der Natur eine Freiheit in der 
Formengebung und, was uns hier beſonders wichtig iſt, eine Freiheit im Abwägen der 
Verhältniſſe, daß wir wirklich nie hoffen dürfen, je zu ſolchem Ziele zu gelangen. Aber 
eben darin liegt für die Proportion als Kunſtbildungsgeſetz ein Fingerzeig, wie ſie in der 
praktiſchen Betätigung wirkſam fein kann. Sie foll unter vorliegenden Umitánden eine 
Ebenmäßigkeit unter den einzelnen Teilen herſtellen, die dem Zweck, dem die Form dient, 
am erſprießlichſten iſt. Gewiſſe Verhältniſſe in der Natur ſind immer vom Zweck des be⸗ 
treffenden Teils abhängig. Es iſt ſchon eingangs darauf hingewieſen, wie die Schnabel⸗ 
form der Vögel im Verhältnis zur Nahrung und der Art der Nahrungsaufnahme ſteht. 
So können wir auch beobachten, daß bei ſonſt gleichgroßen Vogelarten die Flügel von ganz 
verſchiedener Größe, von ganz verſchiedener Bauart ſind, je nach der Technik des Flugs und 
nach der Ausdauer, mit der der Flügel tätig fein muß (Huhn und Möve, Schwalbe und 
Sperling). Wir ſehen das Pferd mit aufrechtem Hals, ſchlankem Körper und ſchlanken 
Beinen, wir ſehen daneben den Stier mit kurzem, gebücktem Hals, mit ſtarkem Leib und 
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verhältnismäßig kurzen Beinen. Sie gefallen uns beide, wir nennen fie beide ſchön, obs 
gleich ſie doch in mancher Hinſicht Gegenſätze ſind. Aber ſie gefallen uns deshalb, weil 
ihr Bau, ihre Zuſammenſetzung, ihre Proportion jedesmal einen beſtimmten Zweck aus⸗ 
ſpricht. Beim Pferd Stolz, Mut, Schnelligkeit. Beim Stier Rube und Kraft. Darin liegt 
auch das Weſen der Proportion als Kunſtbildungsgeſetz: Zweckmäßigkeit der Maſſenvertei⸗ 
lung. Wenn ich einer dünnen Porzellantaſſe einen Henkel anfüge, den ich mit der ganzen 
Fauſt anfaſſen kann, ſo iſt die Taſſe ſchlecht proportioniert. Mache ich ihn aber der 
Größe und dem Gewicht des Taſſenkörpers entſprechend, die volle Taſſe kann ſchon mit 
drei Fingern bequem gehalten werden, jo wird das Verhältnis gut und damit das Aus- 
ſehen ſchön ſein. 


Das Proportionsgeſetz liegt nicht ſo klar zutage wie etwa Symmetrie und Reihung. 

Es ſtellt dasjenige dar, was man in der Kunſt neben zeichneriſcher Bildungsfähigkeit und 
Phantaſie als Begabung anſprechen kann, und findet ſeinen Ausdruck mehr im Gefühl als 
im Verſtande des Menſchen. Nun iſt aber das Gebiet der angewandten Kunſt in unſerm 
heutigen Kulturzuſtande ſo umfangreich, daß gar nicht daran zu denken iſt, daß ſeine 
Vertreter alle geborene Künſtler ſind. Ein ganzes Heer von Zeichnern iſt täglich am 
Werk, um auf allen möglichen Gebieten auch entwurfliche Arbeit zu liefern. Für ſie 
alle wäre ein Proportionsgeſetz von großem Intereſſe, das zahlenmäßig oder geometriſch 
feſtlegt, wie ſich ein Teil eines Ganzen zum andern verhalten muß, um einen unſerem 
Empfinden wohltuenden Eindruck hervorzurufen. Das Streben nach einem ſolchen Geſetz 
iſt ſehr alt, und es gab eine Zeit, die es im goldenen Schnitt gefunden zu haben glaubte. 
Der goldene Schnitt ijt ein Proportionsgeſetz, nach dem ſich eine vorhandene Länge derart 
in zwei ungleiche Teile teilen läßt, daß ſich der kleinere zum größeren verhält wie der 
größere zur ganzen Länge. Man hat geglaubt, daß die Alten nach einem ſolchen Geſetz, 
beſonders in der Architektur, verfahren ſeien, weil die Nachprüfung hiſtoriſcher Bauten 
zum Seil die Verhältniſſe des goldenen Schnittes erkennen laſſen. Da es aber ebenſo 
eine ungezählte Reihe von Beiſpielen gibt, die ſich nicht in das Schema des goldenen 
Schnitts zwängen laſſen, wie man ſich wieder an Grund- und Aufriſſen hiſtoriſcher Bauten 
leicht überzeugen kann, ſo läßt ſich daraus der Schluß ziehen, daß der goldene Schnitt 
wohl ein Proportionsgeſetz iſt, deſſen Anwendung gute Verhältniſſe ergibt, daß er aber 
keineswegs das Proportionsgeſetz iſt, nach dem ſich nun alles Kunſtſchaffen regeln ließe. 
Weiter oben iſt ſchon gezeigt, daß auch die Natur keine allesumfaſſende Gleichheit in der 
Maſſenanordnung kennt, daß ſie vielmehr dieſe Anordnung nach Zweckmäßigkeitsgründen 
trifft. Genau ſo geht es zunächſt auch in der Kunſt. Beim Bau eines Hauſes beginnt 
die Zweckforderung der Maſſenverteilung ſchon beim Grundriß, der von der Form und 
Größe des Bauplatzes und von der Anzahl der Räume, die das Haus enthalten joll, ab- 
hängig iſt. Die Verhältniſſe der Räume ſelbſt, wie auch die der Türen und Fenſter ſind 
in hohem Grade von Zweckmäßigkeitsgründen abhängig, wie auch die Neigung des Daches 
und vieles andere mehr von dieſen diktiert wird. Aber es ginge zu weit, wollten wir die 
ganze Proportion des Gebäudes nur von der Zweckmäßigkeit abhängig machen. Es gibt 
da doch noch recht viel, was dem freien Ermeſſen des Künſtlers anheim geſtellt iſt. Er 
kann die Räume im Verhältniſſe zu ihrer Größe höher oder niedriger machen; er kann, 
ohne ſich von der Zweckmäßigkeit zu entfernen, Türen und Fenſter in anderen als den 
üblichen Verhältniſſen gejtalten. Er kann die Fenſter gleichmäßig anordnen oder kann fie 
gruppieren. Er kann Gebäudeteile vorziehen, andere zurücktreten laſſen zu Gunſten einer 
intereſſanten Geſtaltung, die mit der Zweckmäßigkeit nichts zu tun hat. Er kann dem 
Hauſe einen Giebel aufſetzen oder kann eine andere Dachlöſung wählen und anderes mehr. 
Alles dieſes ſind Freiheiten, die dem Architekten bleiben, trotzdem er ſich der Zweckmäßig⸗ 
keit unterordnet. So ſind ſchließlich die Hemmungen, die der freien Handhabung der 
Proportion durch die Zweckbeſtimmung entgegengetreten, weiter nichts als die Hemmun⸗ 
gen überhaupt, die ſich jeder freien Lebensäußerung aus der Notwendigkeit der äußeren 


Lebensführung heraus entgegenſtellen. Und noch eins: Würde die Zweckmäßigkeit die 
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Proportion allein beſtimmen, dann hätten wir gewiß mehr gut proportionierte Bauten, 
denn das Streben nach Zweckmäßigkeit ſteht meiſt voran. 

Im Kunſtgewerbe iſt es genau dasſelbe, der Zweck iſt zu berückſichtigen, alles übrige 
iſt der Freiheit des Künſtlers anheim gegeben und je weniger praktiſch der Zweck iſt, dem 
ein Gegenſtand dienen ſoll, deſto freier kann auch der Künſtler über ſeine Verhältniſſe 
beſtimmen. Eine Blumenvaſe kann mit mehr Freiheit geſtaltet ſein als ein Stuhl, und 
ein Schmuckſtück wieder mehr als eine Blumenvaſe. Und damit kommen wir zur reinen 
Schmuckform, dem Ornament an ſich. Bei ihm ijt dem Künſtler volle Freiheit gegeben. 
Er iſt nur gebunden an den Raum, den es einzunehmen beſtimmt iſt, und der Fähigkeit, 
eine gute Mafjenverteilung herbeizuführen, iſt hier das ganze Feld eröffnet. Es war 
weiter oben die Rede, daß dieſe Fähigkeit in der Begabung liegt, und es entſteht uns 
die wichtige Frage, was ſoll derjenige tun, dem dieſe Begabung von der Natur nur karg 
zugemeſſen ijt, Wir dürfen vorausſetzen, daß wohl niemand einen kunſtgewerblichen Bes 
ruf ergreift, der nicht wenigſtens den Keim zu dieſer Fähigkeit, den wir vielleicht in der 
Neigung zu ſolchem Beruf erblicken dürfen, in ſich trägt. Von den immerhin wenigen, die 
ſelbſt ohne dieſe Neigung, nur aus rigend einer äußeren Veranlaſſung heraus ſolchen Be= 
ruf anſtreben, brauchen wir nicht zu reden. Sie fallen als nicht entwicklungsfähige Frucht⸗ 
anſätze von ſelbſt wieder ab vom Baume der Kunſt oder bleiben überhaupt im Handwerk⸗ 
lichen ſtecken. Diejenigen aber, die den Keim in ſich fühlen, ſie werden ihn zur Blüte zu 
entwickeln haben. Ob nun dieſe eine beſcheidene Primel wird oder eine prächtige Zenti⸗ 
folie, das hängt einmal von der Kraft des Keimes ab und dann von den Mitteln, mit 
denen man ihn behandelt. Dieſe Mittel haben wir neben energiſchem und fleißigem 
Naturſtudium auch im Studium des Proportionsgeſetzes zu erblicken, ſowohl in praktiſchen 
Abungen als auch in der Kunſtbetrachtung. Die zeichneriſche Aufnahme muſtergültiger 
Kunſterzeugniſſe, ſelbſt ein gelegentliches Kopieren können hier förderlicher ſein als bloße 
Entwurfsübungen. 

Wie uns nun die Natur in der Anwendung des Proportionsgeſetzes gelehrt hat, 
daß ſich kleinere und leichtere Maſſen an eine Hauptmaſſe anſchließen und ſich dieſer 
unterordnen, jo ſehen wir auch in der Kunſt, daß diejenigen Gebilde uns „ſchöner“ er- 
ſcheinen, die nach dieſem Prinzip aufgebaut ſind. Es iſt ihnen Klarheit eigen und Aber⸗ 
ſichtlichkeit, die Auge und Geiſt ein leichtes Aberſchauen und Erfaſſen ermöglichen, wo— 
gegen bei einem Mangel an proportionaler Bildung das Auge den Halt vermißt, der 
ihm dort durch Hervorhebung des Weſentlichen geboten war. Hier muß das Auge erſt 
ſuchen, dort wird es geleitet. Hier muß es folglich arbeiten, dort braucht es nur aufzu⸗ 
nehmen, zu genießen. Der durch das Auge gewonnene Eindruck auf den Geiſt iſt des⸗ 
halb bei der proportionalen Bildung ein angenehmerer und deshalb nach unſeren Be— 
griffen ſchönerer. Betrachten wir auf der Tafel 1 die Nenaijjancebogenfüllung vom Bre= 
mer Rathaus, Abb. 5. Der Schwerpunkt ijt auf die, die Witte ſtark betonende Schildform 
gelegt, gehalten von zwei menſchlichen Figuren, die in untergeordnetes Ranfenwerf aus⸗ 
laufen. Die Verhältniſſe der Maſſen kommen hier ganz klar zum Ausdruck. Ebenſo 
ſind die Verhältniſſe der Form durch die Breite des Schildes, die Schlankheit der Figuren 
und durch die Zierlichkeit des Rankenwerkes ausgedrückt. Aber auch die Verhältniſſe der 
geiſtigen Werte können wir an dem Beiſpiel recht gut beobachten. Das Wotiv des Schil⸗ 
des, dem der beſte Platz im Raume angewiejen ijt, tritt doch zurück gegen die Figuren, 
die, erſt an zweiter Stelle ſtehend, vermöge ihres menſchlichen Motivs und ſomit des gei= 
ſtigen Gewichts desſelben das übrige Zierwerk beherrſchen. Drücken wir die Werte der 
einzelnen Verhältniſſe in Zahlen aus, ſo ergibt ſich für die Maſſenverteilung etwa die 
Reihe von 1,1—2—3—2—1,1. Durch das Hineintragen des menſchlichen Motivs verſchiebt 
ſich aber die Zahlenreihe zugunſten einer guten Proportion zu 1,1—3—2—3—1,1. Wir 
ſehen hieraus ſogleich ein anderes, daß nämlich ein gleichmäßiges Auf⸗ und Abſteigen der 
einzelnen Werte weniger günſtig ijt als ein Miſchen der Zahlenreihe, jo daß nicht leicht, 
ſchwerer, am ſchwerſten oder umgekehrt aufeinander folgen, ſondern ſo, daß der leichte oder 
der ſchwerſte Teil hinweggenommen und zwiſchen die beiden übrigen Teile verſetzt wird. 
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Tafel 1. Beijpiele gut und mangelhaft proportionierter Werke. 


Um es alſo nochmal in Zahlen auszudrücken, nicht 1—2—3, ſondern 1—3—2 oder 2—1—3. 
An einem Beiſpiel können wir die Wirkung beobachten. Die Abbildung 6 zeigt einen 
Grabſtein aus der Biedermeierzeit. Ein fortſchreitendes Abnehmen der Breitenausdehnung 
nach oben iſt das Charakteriſtiſche ſeines Aufbaues. Jede feinere Gliederung fehlt. Wenn 
wir hier die Breitenausdehnung von oben nach unten in Zahlen ausdrücken, ſo ergibt ſich 
die Reihe 1—2—3—4 und eben dadurch eine gewijje Nüchternheit des ganzen Eindruckes. 
Wie anders bei der griechiſchen Grabſtele, Abb. 7. Obgleich auch hier eine einfache Maſ⸗ 
ſenverteilung vorliegt, iſt der Ausdruck doch ein weit edlerer. Es iſt nicht allein Die 
Ornamentierung, die den Anterſchied hervorbringt, ſondern vor allem der Wechſel in den 
Verhältniſſen. Die Hauptmaſſe iſt durch eine ſolche mittlere Schwere gekrönt und zwiſchen 
die beiden ein leichtes Glied eingeſchoben. Ebenſo vorteilhaft zeigt Tih der Wedjel 
zwiſchen freier Fläche und Ornament, wie ſchließlich auch die Anordnung der Schrift 
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weislich im Rahmen des Ganzen abgewogen ijt. Lauter Eigenſchaften, die dem Bieder= 
meiergrabſtein fehlen. Die Abbildung 4 einer romaniſchen Bogenfüllung mag als Gegen= 
überſtellung der Abb. 5 betrachtet werden. Im Hinblick auf das eigene Schaffen kann dieſe 
Füllung (Abb. 4) als Beiſpiel angeſehen werden, wie es zweckmäßig nicht gemacht wird. 
Die drei Hauptmaſſen, aus denen ſich das Ornament zuſammenſetzt, find im Umfang gleich= 
wertig. In der Zuſammenſetzung ihrer Einzelheiten beſteht nur inſofern ein belebender 
Wechſel, als ſich die beiden ſeitlichen Maſſen aus dem Tiermotiv entwickeln. Dieſem 
Motiv, dem ein gewiſſes geiſtiges Gewicht zukommt, iſt aber leider in einer räumlich ge⸗ 
trennten Zweiteilung gegeben, die das Inte reſſe verteilt, anſtatt es zu konzentrieren. 

Die Tafel zeigt noch drei Portale, die weiter die Anwendung des Proportions⸗ 
geſetzes veranſchaulichen. Das Renaiſſanceportal Abb. 2 zeigt alles, was man ſich vom 
Standpunkte einer intereſſanten Maſſenverteilung wünſchen kann. Die eigentliche flach= 
ornamentierte Türumrahmung iſt durch die vorgeſchobenen Säulen belebt, die zu dem aus⸗ 
ladenden Geſims überleiten. Durch die Bekrönung mit Figuren bekommen ſie außerdem 
noch eine jtarfe konſtruktive Betonung. Alles ſcheint ſchließlich nur da zu fein, um Dem 
reichen bekrönenden Schmuck zu tragen. Alles hat Zweck, füllt, trägt oder ſtützt. Alles 
ordnet ſich unter, um das Weſentliche um jo mehr in die Erſcheinung zu bringen. Und 
wie im ganzen Aufbau, ſo iſt es auch im Einzelnen. Die Verhältniſſe der Säulen, des 
Geſimſes, diejenigen der Figuren zu dem von ihnen flankierten Schmuck werden weiter 
belegen, was bei den vorherigen Beiſpielen gejagt iſt. Und nun betrachten wir daneben 
die Abb. 1. Eine breite Pfeileranlage mit klarer Ornamentierung ſetzt hier glücklich ein. 
Doch ſchon das Geſims iſt keine Kraftausnützung für die Pfeiler, geſchweige die Bekrönung, 
die in gar keinem Verhältnis mehr zu der unteren Anlage ſteht. Nicht aber daß es 
reicher ijt oder daß Figurenſchmuck zur Anwendung gekommen ijt, macht das vorher- 
gegangene Beiſpiel beſſer, ſondern das feinere Abwägen der Maſſen, das es zeigt. Haben 
uns dieſe beiden Beiſpiele eine gute und eine mangelhafte Proportion gezeigt, ſo ſoll 
uns in der Abb, 3 ein Werk gezeigt ſein, bei deſſen Aufbau das Proportionsprinzip nicht 
in Tätigkeit tritt. Ein indiſches Tor. Die Prinzipien ſeines Aufbaues ſind Symmetrien 
und Reihung. Die Verteilung der Maſſen aber iſt derart, daß jie uns nach dem Bide 
herigen nicht mehr befriedigen wird. Die Torpfeiler ſind von ſo ſchwacher Bildung, daß 
man fürchten muß, fie werden mit dem ſchmuck⸗ und umfangreichen Oberbau zuſammen⸗ 
brechen. Nirgends Konzentration in den Schmuckteilen, nirgends eine beherrſchende Haupt- 
maſſe, der ſich andere Teile unterordnen könnten. Dafür ein Nebeneinander vieler gleich— 
wertiger Einzelheiten. Trotz alledem iſt die Bildung eine recht intereſſante, und auch die 
Abſicht der Prachtentfaltung ijt unverkennbar, aber jie ijt hier mehr ein Spiel freier Phan— 
taſie als eines zielbewußten äſthetiſchen und architektoniſchen Gedankens. 


Schließlich haben wir in den Abbildungen 8 und 9 Beijpiele dafür, wie die Pro- 
portion vom Zweck eines Kunſtgegenſtandes beeinflußt werden kann. Beide Vaſen, die in 
der Höhe und in der Höhenteilung genau gleich gebildet ſind, haben erheblich verſchiedene 
Breitenausdehnung, ohne daß die eine Form der anderen in äſthetiſcher Wirkung nach= 
ſtünde. Sie ſind eben beide ihrem Gebrauchszwecke entſprechend gebildet, die eine um 
wenige Blüten, die andere um einen ganzen Strauß aufzunehmen. 


Aberblicken wir nochmals das Gejagte, jo ergibt ſich, daß die Befolgung des Pro- 
portionsgeſetzes Maſſenverteilung nach Zweckmäßigkeit, Klarheit und Aberſichtlichkeit ver⸗ 
langt, Unterordnung des Nebenſächlichen, Betonung des Weſentlichen, Vermeidung einer 
auf⸗ oder abſteigenden Reihenfolge der einzelnen Werte. Wir {eber bei einem ſolchen Ver- 
fahren die Grundlagen zur Schönheit eines Werkes errichtet, wie ſie dem kultivierten 
Geſchmack einer geſunden, europäiſchen Kunſt entſprechend ſind. Künſtliche Beſtrebungen, 
wie ſie in den letzten Jahren von einigen Seiten hervortreten, unſere Kunſt mit aſiatiſchen 
Elementen zu durchſetzen, find falſch und beruhen auf Irrtum. Solche Werke wirken. 
nicht durch ihren Gehalt, ſondern durch das Angewohnte ihrer Erſcheinung. Der Kunſt 
dienen, heißt nicht, ſie mit fremden Fetzen behängen, ſondern in ihre Tiefe hinabſteigen. 
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Symmetrie, Aſymmetrie 


Symmetrie iſt das Geſetz der Seitengleichheit, nach dem ein Gegenſtand durch eine 
oder mehrere Achſen in zwei gleiche Teile zerlegt werden kann. In der Natur findet 
ſie die weitgehendſte Anwendung. Menſch und Tierwelt beherrſcht ſie mit nur geringer 
Ausnahme. Im Pflanzenleben tritt ſie mehr im einzelnen zutage, in der Form der 
Blätter, Blüten und Früchte, während der ganze Aufbau ſich hier vorwiegend nach dem 
Reihungsprinzip entwickelt. In der Kunſt ijt auch immer Symmetrie das zunächſt Gee 
gebene. Urjpriinglid find es nur praktiſche Forderungen, die zum Verlaſſen ihres Prin- 
zips führen. Monumentale Bauwerke aller Zeiten, die mit keiner Platzbeſchränkung zu 
rechnen brauchen, ſind faſt ausnahmslos ſymmetriſch angelegt. Erſt der Gebrauchszweck 
ſolcher Bauten bedingt ein Aufgeben des ſymmetriſchen Prinzips im Innern, weil das 
Einfache, Gleiche dieſes Prinzips oft der wechſelvollen Betätigung praktiſchen Lebens nicht 
gemäß iſt. Die Vermeidung der Symmetrie, die Aſymmetrie kann hier, wie wir ſpäter 
ſehen werden, ſelbſt ſich zum Bildungsgeſetz erheben. Symmetrie erweckt den Eindruck 
des Geſetzmäßigen, Strengen. Eine Strenge, die ſich in der Architektur zum Ausdruck 
der Größe, der Erhabenheit ſteigern kann. Das Gemeſſene, Vornehme iſt ihr, in der Ge— 
ſamtanlage verwendet, ſtets eigen. Man betrachte daraufhin die Tafel 2. Bei der oberen 
Abbildung eines aſſyriſchen Palaſtes iſt der Zug ins Monumentale unverkennbar. Die 
Symmetrie prägt ſich deutlich aus durch die Betonung der Witte und die klare Ge— 
ſtaltung von rechts und links. Außerdem find alle Teile unter ſich ſelbſt wieder ſym— 
metriſch gebildet. Der ganze Eindruck iſt Vornehmheit, ſtreift aber ſchon an eine gez 
wiſſe zeremonielle Steifheit, die allerdings nicht auf Koſten der Symmetrie zu ſetzen iſt, 
ſondern durch den faſt ausſchließlichen Gebrauch der ſenkrechten und wagrechten Linien 
ohne jede organiſche Belebung hervorgerufen wird. Bei der griechiſchen Tempelfaſſade 
beiſpielsweiſe ſehen wir das Monumentale noch reiner ausgedrückt, weil die Gradheit 
der konſtruktiven Linien durch organiſche Durchbildung gewiſſer Einzelheiten, Säulenſchwel⸗ 
lung, Giebel uſw. gemildert wird. Zum Gegenſatz ſteht auf derſelben Tafel eine Whe 
bildung der Wartinsburg bei Oberlahnſtein (2). Man erkennt hier deutlich die Abſicht, 
die Symmetrie auf jeden Fall zu vermeiden. Selbſt da, wo ſie durch den Zeitgeſchmack 
geboten ſchien, bei dem anſcheinend ſpäter erneuerten Wittelbau iſt ſie durch Herüber— 
ziehen der Faſſade an den Turm aufgehoben. Dem Turm ſelbſt iſt außen nochmals ein 
Treppenturm angehängt, der auch hier die faſt natürlich gebotene Symmetrie aufhebt. Die 
Aſymmetrie iſt alſo hier zum Prinzip geworden. Wollen wir dem Eindruck dieſer Anlage 
auf unſer Empfinden nachgehen, jo werden wir im Gegenſatz zu der oberen ajjprijchen 
Palaſtfaſſade hier von Wohnlichkeit, ja ſogar von Gemütlichkeit reden können. Wenn 
wir alſo dem Beiſpiel glauben dürfen, ſo hätten wir in der Symmetrie den Ausdruck 
des Ernſten, Vornehmen, des Gebundenen, in der Aſymmetrie den des Gemütvollen, 
Heimlichen, des Ungebundenen. In der Tat trifft dieſe Annahme in der Architektur auch 
vollkommen zu. Betrachten wir die vornehme Größe klaſſiſcher Tempelbauten, betrachten 
wir, wie bei unſeren chriſtlichen Kirchen mit einer fortſchreitenden Verinnerlichung des 
Gottesbegriffes ſich auch die ſtrenge Symmetrie mehr und mehr lockert; betrachten wir 
wie unſere Burgen, die ihr Entſtehen meiſt der rauhen Wirklichkeit bewegter Zeiten ver⸗ 
danken, auf die Symmetrie wenigſtens in der Anlage ganz verzichten, ſo haben wir 
wirklich einen Beweis, daß in der Architektur Symmetrie mit einer gewiſſen offiziellen 
Prachtentfaltung Hand in Hand geht, wogegen die Aſymmetrie zum Prinzip des ۵ 
tiſchen, Alltäglichen und damit Wohnlichen wird. Auch in der heutigen Zeit bauen wir 
unſere öffentlichen Gebäude ſymmetriſch oder doch mit ſymmetriſchen Faſſaden und unſere 
Wohnungen nach dem entgegengeſetzten Prinzip. 

Dieſe aus Zweckmäßigkeit entſtandene Aſymmetrie tritt auch im Kunſtgewerbe häufig 
hervor. Zunächſt iſt auch hier Symmetrie immer das Gegebene. Aber es können Fälle 
eintreten, die ein Abgehen davon geboten erſcheinen laſſen. Die Tafel enthält ein ſolches 
Beiſpiel Abb. 5 und 6. Eine griechiſche Baje und eine Renaijjance-Ranne von annähernd 
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Tafel 2. Beijpiele ſymmetriſcher und aſymmetriſcher Kunſtgebilde. 


gleicher Grundform. Bei der Kanne ein Abgehen von der Symmetrie in der gezeigten 
Profilſtellung, ihrem Gebrauchszweck entſprechend, durch Anbringung von Henkel und Aus- 
guß. Für einen Teller, für eine Schüſſel läßt ſich keine andere Form denken als die ſym⸗ 
metriſche, dagegen können wir einen Löffel, eine Taſſe oder Ähnliches in der Profilſtel⸗ 
lung nicht ſymmetriſch bilden, wenn wir keine Widerſinnigkeit begehen wollen. Daraus 
müſſen wir die Lehre ableiten, daß es nicht immer in unſerer Hand liegt, uns für das eine 
oder andere Prinzip beim Entwurf zu entſcheiden. Je mehr aber der reine Schmuck in 
Betracht kommt, deſto freier wird unſere Entſcheidung für oder wider die Symmetrie. Na⸗ 
türlich iſt auch hier Symmetrie gleichbedeutend mit Ruhe und Vornehmheit, aber weil 
beim reinen Schmuck ein Gebrauchszweck überhaupt nicht vorhanden iſt, ſo kann ſich eine 
hier auftretende Aſymmetrie auch nicht von ihm ableiten. Wo wir hier die Aſymmetrie 
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im Prinzip angewendet finden, entjteht der Ausdruck des Leichten, Ungebundenen, oft aber 
auch der des Wilden und Geſetzloſen. Das klaſſiſche Beiſpiel, die Aſymmetrie als Bil⸗ 
dungsprinzip angewandt, iſt der Rofofoftil. Es ijt interejjant zu ſehen, wie dieſe Stil- 
periode trotz größter Ungebundenheit in den Schmuckteilen in der Anlage jeiner arditef- 
toniſchen Grundformen doch auf die Symmetrie nicht verzichten kann. Dafür ſind aber 
die ſchmückenden Einzelheiten um ſo freier. So ſehr ſie auf der einen Seite eine Eleganz 
der Linienführung erreichen, verfallen ſie aber auf der anderen leicht ins Unkünſtleriſche, 
ja oft Geſchmackloſe. Die Abb. 3 zeigt ein franzöſiſches Schlüſſelſchild aus dieſer Zeit, 
das das Aufgeben jeglicher Symmetrie veranſchaulicht. Im Gegenſatz hierzu betrachten wir 
das danebenſtehende niederdeutſche Schlüſſelſchild von der Inſel Sylt, das uns mit Ausnah⸗ 
me der Buchſtaben ſtrenge Symmetrie ſowohl nach einer ſenkrechten als auch einer wagrech— 
ten Achſe zeigt. Je untergeordneter die Schmuckformen werden, deſto mehr tritt naturgemäß 
die Wirkung ihres Bildungsprinzips zurück. Die beſten Zeiten kunſtgewerblichen Schaf- 
fens haben aus dieſer ſcheinbaren Not eine Tugend gemacht und haben ſich gegenüberlie— 
gende Teile einer Anordnung nicht gleich, wie einen Abklatſch des Gegenſtückes, ſondern 
haben die Motive rechts und links verſchieden gebildet. Praktiſch darf man hier mit Recht 
immer noch von einer ſymmetriſchen Anordnung reden, die aber durch eine Art organi— 
ſcher Belebung noch einen beſonderen Reiz bekommen hat. Romaniſche und gotiſche 
Säulenanordnungen mit verſchieden gebildeten Kapitälen und Schäften ſind ſolche Bei— 
ſpiele. Außerdem veranſchaulicht die Abb. 7 einen altchriſtlichen Bogen aus Ravenna, 
deſſen Zwickel in dieſer Art einer gelockerten Symmetrie geſchmückt ſind. E 

Zuſammenfaſſend läßt ſich jagen: Bei der Anlage des Ganzen ijt Symmetrie 3u= 
nabît das Gegebene. Sie ijt der Ausdruck der Ruhe, des Vornehmen, Geſetzmäßigen. Ihr 
Prinzip kann aber in Einzelheiten mit Maß ohne Schaden durchbrochen werden zugunſten 
einer größeren Belebung. Aſymmetrie ijt bei der Geſamtlage mehr von praktiſchen Grün- 
den diktiert und iſt, wo freie Verfügung beſteht, mehr bei der reinen Schmuckform als 
bei der Grundform am Platze. 


Reihung 


Die Aneinanderreihung von Formelementen iſt die älteſte Art der Verzierung. Sie 
erfordert als Kunſtbildungsgeſetz die geringſte Erfindungsgabe, die geringſte Phantaſieent- 
wicklung zu ihrer Entſtehung. Sie ijt deshalb auch das Prinzip, nach dem primitive Völ⸗ 
ker in erſter Linie ihre Schmuckformen bilden und nach dem auch das Kind ſeinen erſten 
eigenen Verſuch einrichtet. Erſt ſpäter, bei fortſchreitender Erfahrung, bei weitergebildeter 
Phantaſie, bei Völkern beim Erklimmen höherer Kulturſtufen tritt auch die Anwendung 
anderer Bildungsprinzipien ein. 

Obgleich die Reihung in der Natur eine ungezählte Menge von Beiſpielen hat, 
ſcheint dieſe Art zu ſchmücken doch zunächſt der Technik ihre Entſtehung zu verdanken. Das 
Flechten, Binden, dann vor allem der am Körper getragene Schmuck, die Aufreihung von 
Muſcheln, Zähnen, Federn und Ahnlichem find zweifellos die erſten Motive zu Schmuck- 
formen geworden. Ohne beſtimmte Abſicht, ohne ein Suchen nach Wotiven, wie von 
ſelbſt haben ſich ſo nach und nach reine Schmuckformen aus der Technik herausgebildet. 
Bei der weiteren Entwicklung des Reihungsprinzips ijt natürlich die Natur nicht ohne 
Einfluß geblieben. Das Pflanzenreich und ein großer Teil der niederen Tiere unter 
liegen in der Entwicklung ihres Aufbaues dem ReibungSprinzip. Es ijt nun keineswegs 
nötig, daß wir das Reihungsprinzip der Kunſt notwendig von der Natur ableiten, aber 
es iſt ſehr wertvoll, daß wir zu ihm eine Analogie in der Natur finden. Nicht darauf 
kommt es an, daß wir die Natur in ihrer äußeren Form nachbilden, ſondern darauf, daß 
wir das tiefere Walten in ihr erfaſſen und uns die Prinzipien zu eigen machen, nach 
denen ſie arbeitet. So können wir das Walten in der Natur als Kontrolleur unſerer 
Kunſtbetätigung, als Maßſtab für unſere Kunſtprodukte nehmen, und wir haben das Beſte 


17 


von ihr der Kunſt nutzbar gemacht. Kunſt ijt eben nicht Natur und in unſerem Sinne 
auch kein Abbild der Natur. In den beſten Werken aller Zeiten waltet ſie, ohne ihnen 
ihre äußere Form aufzuzwingen. In dem Abſchnitt über organiſche Belebung wird da⸗ 
von weiter die Rede ſein. Für uns iſt die Naturbetrachtung gleichwohl von der größten 
Wichtigkeit. Denn wenn wir auch heute noch, ob wir wollen oder nicht, nach denſelben 
Grundſätzen vorgehen wie unſere Vorfahren vor 2000 und mehr Jahren und wie unſere 
farbigen Brüder in Amerika und Afrika heute noch, d. h. unbewußt auf Bekanntem 
weiterbauend, ſo haben wir doch die beſtimmte Abſicht, unſeren Formenſchatz weiter zu 
entwickeln und ihm Eigenes hinzuzufügen. Das können wir heute nur mit Hilfe der Natur, 
denn die Technik hat uns nichts Weſentliches mehr für dieſen Zweck zu geben. Noch bleibt 
freilich die rein ſchöpferiſche Phantaſie. Sie kann uns vielleicht das Beſte geben, aber — 
ſie hat ihre Grenzen. Sie würde bei reicher Inanſpruchnahme bald verſiegen, wenn ſie 
ſich überhaupt rein betätigen könnte. Aber dies kann ſie gar nicht. Die Eindrücke, denen 
jie aus der umwelt jeden Augenblick ausgeſetzt ijt, und die künſtleriſche Vergangenheit 
laſſen ſie dazu gar nicht kommen. So bleibt uns die Natur, deren wir ſelbſt ein Teil 
ſind, wie immer ſo auch heute und für alle Zukunft der unverfiegbare Born, aus dem 
wir unjer künſtleriſches Leben ſchöpfen. Und nicht das brauchen wir zu lernen, daß wir 
ſie benutzen müſſen, ſondern wie wir ſie benutzen ſollen. 

Um das Prinzip der Reihung wirkſam werden zu laſſen, iſt eine Vielheit gleicher 
Schmuckelemente notwendig. Eine einzelne Form, etwa ein Quadrat, kann für die Wir⸗ 
kung dieſes Prinzips nicht in Betracht kommen. Fügen wir dem Quadrat ein zweites 
oder drittes, gleiches hinzu, ſo iſt auch damit noch keine Reihung im eigentlichen Sinne 
entſtanden. Bei der Hinzufügung eines weiteren Formelements wird der Reihungsbegriff 
ſchon deutlicher und ſteigert ſich in der Anzahl der Einheiten, der keine Grenze geſetzt iſt. 
Die Reihung kann nun in verſchiedener Geſtalt auftreten. Ihre einfachſte Form iſt die 
Nebeneinanderſtellung einzelner gleicher Formelemente. Ein gutes Beiſpiel dieſer Art iſt 
die einfache Perlſchnur oder der Perlſtab, bei dem ſich eine Perle dicht an die vorher— 
gehende anſchließt, ein Schmuckmotiv, das zu allen Zeiten bis auf den heutigen Tag 
Verwendung fand und findet. Die Tafel 3 zeigt dieſen Perlſtab aus griechiſcher Zeit in 
der Faſſung, daß die Perlenreihe je durch (hier zwei) andere Elemente durchbrochen iſt. 
Wir haben es hier mit einer doppelten Reihung zu tun, während im folgenden Bild drei 
Elemente in rhythmiſcher Weiſe ſich wiederholen. Rhythmus iſt bei Schmuckformen, die 
nach dem Reihungsprinzip gebildet find, eine natürliche Eigenſchaft. Er ijt das Geſetz 
der gleichmäßigen Wiederholung verſchiedenwertiger Einzelheiten. Hier hat er jeine ein⸗ 
fachſte Form. Weniger augenfällig vermag er aber doch auch in Formen, die nach an⸗ 
deren Prinzipien gebildet ſind, wirkſam zu ſein. In Verskunſt und Mui ſehen wir ihn 
zum vollen Ausdruck gebracht. Die griechiſchen Perlſtäbe laſſen das Motiv der wirklichen 
Perlſchnur als Schmuck deutlich erkennen; ebenſo iſt bei dem folgenden, gleichfalls griechi⸗ 
ſchen Bandmuſter Abb. 3 das Flechtmotib unverkennbar. Das Vaſenornament Abb. 4 zeigt 
eine reich zuſammengeſetzte Reihung durch intereſſante Anordnung des Muſters nach zwei 
verſchiedenen Richtungen. An ihm können wir auch beobachten, wie bei reicherer Zuſam⸗ 
menſetzung bald Proportion und hier auch Symmetrie wirkſam werden. Alle dieſe Bän⸗ 
der, Schnüre und Stäbe wirken ¡Hon ihrem Motiv nad abſchließend, bindend, zuſammen⸗ 
faſſend. Ihre Entwicklung geht, ſoweit wir ſie bis jetzt betrachtet haben, nach der Hori⸗ 
zontalrichtung, kann aber auch in der Anwendung in Vertikalrichtung erfolgen. Dies um 
ſo mehr, je weniger organiſche Geſtaltung den Formen innewohnt. Bei dem Palmetten⸗ 
ornament iſt deshalb eine Vertikalſtellung ſchon recht bedenklich. Wo hängende oder auf 
leichter Baſis ſtehende Teile vorhanden ſind, iſt die Anordnung vollends allein in der ent⸗ 
ſprechenden Richtung möglich. 

Dieſer erſten Gruppe, wir können ſie die Längsreihung nennen, die Reihung nad) 
einer Richtung, ſchließt ſich die zweite Gruppe an, die Flächenreihung, die Reihung nach 
zwei موق لا‎ Die Tafel zeigt Drei charakteriſtiſche Beiſpiele. Das japaniſche Emaille⸗ 
muſter Abb. 5, das ſich ganz nach horizontaler und vertikaler Richtung entinidelt, Durch SĘ, 
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Tafel 3. Die Reihung in der ۰ 


geringe organiſche Geſtaltung wieder in jeder Lage brauchbar. Dann das franzöſiſche Ta⸗ 
petenmuſter Abb. 6, das ſich in ſchräger Richtung entwickelt. Bei ihm iſt infolge der na⸗ 
turaliſtiſchen Geſtaltung des Motivs nur die gezeigte Lage möglich. Beide Muſter ſind 
gleichzeitig Beiſpiele innerer Gebundenheit und Geſchloſſenheit. Sie wirken beide trotz der 
großen Verſchiedenartigkeit ihrer Motive neutral, ohne ausgeprägtes Richtungsſtreben. 
Dieſe Neutralität ijt das Ideal einer Flächen muſterung, ſofern nicht eine Zweckbeſtimmung 
ihr Aufgeben fordert. Das Beiſpiel Abb. 7, eines Textilmuſters der deutſchen Renaiſ⸗ 
ſance, gibt dieſe Neutralität auf. Sein deutliches Aufwärtsſtreben hat als großformiges 
Wandmuſter Berechtigung. Es unterſtützt das Hochragende, nach oben Strebende einer 
großen Wandfläche. Daher ijt auch die Gebundenheit reduziert und durch die reiche orga⸗ 
niſche Ausgeſtaltung der Formen eine Freiheit des Muſters entſtanden, die ſelbſtändigen 
dekorativen Ausdruck anſtrebt. 
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Eine dritte Gruppe wird von der zentralen Reihung gebildet, die Anordnung Der 
Einheiten um einen gemeinſamen Wittelpunkt. Die Tafel zeigt zwei ſolcher Beiſpiele, in 
einem japaniſchen Emaillemuſter Abb. 8 und einer byzantiniſchen Malerei Abb. 9. Bei 
dem erſten Beiſpiel ijt der Reihungseindruck ein unzweideutiger, bei dem zweiten tritt er 
mehr im Nandſchmuck als in der Anlage ſelbſt hervor, ein Zeichen für die Steigerung der 
Reihungswirkung durch die Vielheit der Elemente. Derartige Anordnungen unterliegen 
häufig auch der Symmetrie, doch iſt dieſe Möglichkeit abhängig von der Form und Rich⸗ 
tung der Einzelheiten. Die beiden Beiſpiele illuſtrieren ſolche Fälle. Die byzantiniſche 
Walerei iſt ſymmetriſch teilbar, bei dem inneren Teil des Emaillemuſters dagegen iſt dies 
unmöglich, weil ſich ſeine Formeinheiten, die Spiralen, einſeitig entwickeln. 

Es ließe 116 noch eine vierte Gruppe, die der proportionalen Reihung, bilden. Eine 
Reihung, bei der die Formeinheiten in der Größe nicht genau gleich ſind, ſondern in 
einem beſtimmten Verhältnis zueinander ſtehen, in den meiſten Fällen ſich in einer Riche 
tung verjüngen. In der Natur ijt dieſe Reihungsform faſt allgemein. In der Kunſt ent⸗ 
ſteht ſie durch die Schwellung ornamentierter Säulen, durch Muſterung bewegter Gefäß⸗ 
formen oder in Einzelheiten reiner Schmuckteile. Wit den beiden erſten Gruppen iſt dieſe 
Art der Reihung jedoch jo verwandt, daß wir fie als Unterabteilung derſelben betrachten 
können. 

Die bisherigen Beiſpiele zeigen die Reihung in der Ebene angewandt. Sie iſt aber 
auch bei Formen mit drei Ausdehnungen möglich, und ihr Prinzip kann in mehrfacher 
Weiſe an einer und derſelben Geſtaltung vertreten ſein. Die beiden romaniſchen Säulen 

Abb. 10 und 11 mögen dies veranſchaulichen. Bei Abb. 10 ſind Kapitäl, Säulenſchaft und 

ſelbſt das Kämpfergeſims nach dem Neihungsprinzip geſchmückt, und gar bei der Abb. 11 
hat ſich das Reihungsprinzip zu einer Selbſtändigkeit erhoben, wie jie ihm in der Kunſt⸗ 
geſchichte nur ſelten zuteil wird. Die Reihung der einzelnen Säulenabſchnitte nach 
der vertikalen Richtung (Gruppe 1); Die Reihung der Bogenſtellung nach der horizonta⸗ 
len Richtung, die zugleich durch die Rundung der Säule eine zentrale Reihung dar⸗ 
ſtellt (Gruppe 3); ſchließlich würde ſich in der Abwicklung des Säulenmantels noch eine 
Flächenreihung (Gruppe 2) ergeben. 

Alle dieſe Beijpiele betreffen in der Hauptſache die Anwendung des Reihungsprin- 
zip bei der reinen Schmuckform, analog der Natur, die dieſes Prinzip mehr im Ein⸗ 
zelnen und Kleinen als in ihrer großen Geſtaltung anwendet. Wie wir geſehen haben, 
daß ſich dieſe Schmuckart mehr aus der Technik als aus der Natur entwickelt, ſo iſt auch 
die Anwendung des Neihungsprinzips in der ganzen Anlage, hauptſächlich alſo in der 
Architektur, von techniſchen Vorausſetzungen bedingt. Sie iſt hier ſogar eine recht weit⸗ 
gehende. Säulenſtellungen, Fenſterreihen, Etagenbildung ſind Beiſpiele ſolcher Art, in 
architektoniſchen Einzelheiten Dachdeckung, Mauerverbände, Fachwerke, Bodenbelag und an⸗ 
deres. 

Es erübrigt nun noch auf die eingangs erwähnte Analogie des Reihungsprin- 
zip in der Natur einzugehen. Es ijt ſchon erwähnt, daß der größte Teil des Pflanzen⸗ 
reichs und ein großer Teil der niederen Tiere nach dieſem Prinzip gebildet ſind. Im folgen⸗ 
den ſoll nun noch gezeigt werden, wie auch die einzelnen Gruppen, die wir gebildet haben, 
in der Natur ihre Beiſpiele haben. Die erſte Gruppe der Längsreihung finden wir auf 
der Tafel 4 in den Abbildungen 1, 2, 3, 4, 5, 6 und 12 veranſchaulicht. Das Schema 
der Reihung der Kürbisranke iſt in Abb. 1a nochmals verdeutlicht. Die Figuren 7, 8 und 
auch 3 in ſeinem oberen Teil zeigen Flächenreihung, der zweiten Gruppe. Die Mus 
ſterung von 3 und 8 hat man ſich in der Abwicklung zu denken. Zur dritten Gruppe, 
der zentralen Reihung, gehören die Figuren 9, 10 und 11, von denen die Figur 11 eine 
ſehr reich gebildete, oft wiederholte Reihung darſtellt. Schließlich finden wir die Une 
terabteilung der proportionalen Reihung in einer ganzen Anzahl der Darſtellungen 
ausgeprägt und zwar in den Figuren 1, 1a, 2, 3, ganz beſonders im oberen Blütenſchaft 4, 
5, 6 beſonders deutlich und 12. Den Figuren 6 und 12 kommt eine Eigenſchaft zu, 
Die fie von den übrigen unterſcheidet: die Krümmung der Längsrichtung der Reihung, 
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Tafel 4, Die Reihung in der Natur. 


durch die man geneigt fein könnte, dieſe Formen der zentralen Reihung zuzuteilen. Dies 
wäre jedoch ein Irrtum, zumal dieſe Krümmung, die in der Natur ſehr häufig iſt, bei 
Pflanzen keine endgültige Form darſtellt. So auch bei dem in Abb. 6 gezeigten Vergiß⸗ 
meinnichtblütenſtand, deſſen Stengel ſich bei fortſchreitendem Erblühen nach und nach 
aufrichtet. Der fleißige Naturbeobachter, und welcher Kunſtbefliſſene müßte dies nicht 
ſein, wird viele glückliche Augenblicke erleben und unſchätzbare praktiſche Anregung emp⸗ 
fangen, wenn er ſolchen Spuren auf ſeinen Streifzügen im Wald und Feld folgt. 

Und wenn wir zum Schluſſe rückblickend nochmals betrachten wollen, wie das Reitz 
hungsprinzip in der Kunſt in die Erſcheinung tritt, ſo ſehen wir, daß es in der archi⸗ 
tektoniſchen Geſamtanlage aus techniſchen Forderungen heraus weitgehendſte Anwendung 
findet. In der reinen Schmuckform tritt es mehr als untergeordneter Teil des Ganzen auf, 
kann ſich aber auch hier in ſeiner höheren Entwicklung zu ſelbſtändiger bedeutender Wir⸗ 
kung erheben. 
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Tafel 5. 


Ruhe, Belebung, organiſche Belebung 


In der Symmetrie und der Reihung, ganz beſonders aber in der Proportion, 
haben wir die grundlegenden Geſetze kennen gelernt, welche die Anlage eines kunſtgewerb— 
lichen oder ornamentalen Werkes beſtimmen. Die Praxis des Entwurfs erhebt aber noch 
andere Forderungen, deren Erfüllung notwendig iſt, wenn dieſer Entwurf künſtleriſch 
und ſomit äſthetiſch befriedigen ſoll. Da iſt es beſonders die Eigenſchaft der Ruhe, die 
wir an einem guten Werke nicht vermiſſen können. Die Grundbedingungen, dieſe Ruhe 
im Entwurf zu erreichen, ſind allerdings durch klare Erkenntnis des Proportionsgeſetzes 
ſchon gegeben, wie überhaupt die Befolgung der noch weiter zu erörternden Regeln mehr 
oder weniger eine werktätige Anwendung des Proportionsgeſetzes in beſonderen Fällen 
darſtellt. Aus der Kunſtanſchauung heraus iſt zur Erreichung einer ruhigen Wirkung 
noch folgendes zu jagen: Ruhe entſteht in erſter Linie durch eine klare, überſichtliche 
Waſſenverteilung, durch die unzweideutige Betonung eines weſentlichen Hauptteils, gegen⸗ 
über untergeordneten Nebenteilen, alſo durch Schaffung guter Proportion. Dann aber 
auch ebenſo durch klare Geſtaltung der Einzelheiten, ſowohl was Form als auch Linien⸗ 
führung anbelangt. Die beiden kleinen quadratiſchen Füllungen Tafel 5 Abb. 1 und 
3 können dies beranſchaulichen. Abbildung 1 iſt eine klare Löſung, die uns bei der Be⸗ 
trachtung keinerlei Fragen entſtehen läßt. Sie wirkt in ihrer Einfachheit ſelbſtverſtändlich, 
und der Geiſt vermag eine ſolche Löſung zu genießen, ohne ſich in Tätigkeit verſetzt zu 
ſehen. Und Genuß ohne Fätigkeit ijt hier gleichbedeutend mit Ruhe. Anders ijt es ſchon 
bei der Figur 3. Obwohl auch hier eine einfache Löſung vorliegt, vermiſſen wir doch den Grad 
der Ruhe, den das andere Beiſpiel gezeigt hat. Der Anterſchied ijt entſtanden durch die 
Verwendung bewegter Linien, durch Aberſchneidung von Linien und Formen und ſchließ⸗ 
lich auch durch eine teilweiſe aufgehobene Symmetrie, denn wir wiſſen ja, daß eine ſym⸗ 
metriſche Bildung der Rube ſehr zuſtatten kommt. Auch können uns die beiden Bei⸗ 
ſpiele auf den Gedanken hinleiten, daß die Verwendung geometriſcher, anorganiſcher 
Formen der Ruhe zuträglicher ijt, als die Verwendung bewegter, organiſcher Formen. Das 
dritte Beiſpiel, Abb. 2, zeigt uns eine ſolche Löſung. Durch das Sich-nach⸗innen⸗Bewegen 
der führenden Linie ijt auch hier eine gewijje Gebundenheit erzielt, die trotz der natura⸗ 
liſtiſchen und ſymmetrieloſen Anlage Geſchloſſenheit und eine im gewiſſen Grade ruhige 
Wirkung hat. Aber die Rube ijt doch anderer Art als die der übrigen Beiſpiele, mehr 
im Sinne einer gebundenen Bewegung, denn wir fühlen, daß ſich die Ranke gar nicht 
ſo gern in den Naum zwängen läßt, wogegen bei dem Beiſpiele 1 keines der Teile 
das Beſtreben zu erkennen gibt, ſich von ſeinem Platze zu entfernen. 

Wir können deshalb in den anorganiſchen, alſo geometriſchen und konſtruktiven 
Formen die Mittel zur Erzielung der Nuhe erblicken, wogegen wir in der organijchen, 
alſo belebten und bewegten Form das Material finden, Leben im Kunſtwerk zu erzeu⸗ 
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gen. Denn wir müſſen uns vor Augen halten, daß der Begriff der Ruhe im funjtges 
werblichen und ornamentalen Entwurf mur relativ gefaßt werden kann. Denn Ruhe um 
jeden Preis würde bald zur Starrheit, zum künſtleriſchen Tod führen. Was wir erjtre= 
ben müſſen, iſt keine Ruhe des Todes, ſondern Ruhe des Lebens. Wir bekommen ſo 
die Wittel an die Hand, einem Entwurf von vornherein die ihm gebührende Note zu 
ſichern. um ein Extrem zu benutzen, werden wir bei der Ausſchmückung einer Friedhofs⸗ 
kapelle von anorganiſchen Motiven weiten Gebrauch machen dürfen. In einem Tanz⸗ 
lokal ſind ſie nur beſchränkt verwendbar, wenn wir die rechte Stimmung treffen wollen, denn 
hierher gehört Belebung des Schmuckes, die wir wieder durch organiſche Geſtaltung erz 
reichen. Allgemein und praktiſch genommen, müſſen wir mit Bauſteinen der Ruhe das 
Haus unſeres Kunſtwerkes errichten und müſſen es mit dem Zierat des Lebens ſchmücken, 
und wir werden auf dem rechten Wege ſein. Wie wir aber geſehen haben, daß die aus⸗ 
ſchließliche Verwendung ruhebildender Faktoren bald Tod erzeugen würde, ſo würde auch 
eine übertriebene Anwendung Leben bildender Mittel nicht allein die Rube aufheben, 
ſondern im Kunſtwerk den Eindruck des Wilden, bei ſonſt guten Einzelheiten Aufre— 
gung ohne Befriedigung hervorrufen. 

Ein Werk der menſchlichen Hand iſt an ſich noch kein Kunſtwerk. Es entſteht in 
der Regel, um irgend einem Gebrauchszweck zu genügen. Es iſt alſo in jedem kunſt⸗ 
gewerblichen Gegenſtand, der einen Gebrauchszweck zu erfüllen hat, eine Zweckform ent- 
halten, die zuerſt vorhanden iſt, und die wir von der Kunſtform ſcharf trennen können. 
Die Zweckform ijt das Rejultat der Ronftruftion, ein Produkt des Geiſtes, nicht aber 
des Gefühls oder gar künſtleriſcher Phantaſie. Erſt was über die reine Gebraud8not= 
wendigkeit hinausgeht, wird zum Kunſtproprodukt. Nehmen wir ein Beiſpiel: ein Spei⸗ 
ſetiſch. Wir brauchen eine entſprechend große Platte, um Speiſen und Gedecke darauf 
ſetzen zu können. Die Platte muß eine beſtimmte, der Sitzhöhe des Körpers entjpre= 
chende Höhe haben, um für das menſchliche Eſſen geeignet zu ſein. Um dies zu errei⸗ 
chen, muß die Platte unterſtützt werden. Am zweckmäßigſten geſchieht dies, wenn wir 
nahe den vier Ecken aus Hölzern quadratiſchen Querſchnitts „Beine“ anfügen. Um dieſen 
Beinen den notwendigen Halt zu geben, brauchen wir ferner Querverbindungen zwiſchen 
ihnen, die wir als „Zarge“ unter der Platte herführen. Wenn wir die Platte ſo groß 
genommen haben, daß ſich ſo viele Menſchen als vorausgeſetzt an ihr verteilen können, 
dann erfüllt dieſer Tiſch alle Anforderungen, die man an ihn als Speiſetiſch ſtellen 
kann. Aber mit Kunſt hat er nichts zu tun. Er iſt ein rein handwerkliches Erzeugnis, die 
Werkform des Tiſches. Für den Gebrauch in unſerer Wohnung iſt uns dieſe Form aber 
zu nüchtern. Wir ſtreben nach Belebung derſelben und beginnen damit eine künſtleri⸗ 
ſche Tätigkeit, nach deren Erfüllung der Tiſch zum kunſtgewerblichen Erzeugnis gewor— 
den iſt. Wir müſſen alſo der Zweckform über ihre Bedürfniſſe hinaus etwas hinzufügen, 
das der Verſchönerung dient, oder müſſen, was noch beſſer ijt und auch noch häufiger ges 
ſchieht, die Zweckform ſelbſt künſtleriſch beleben. Dieſe Belebung geſchieht, wie wir ſchon 
oben gejeben haben, durch reichere Bewegung, die wir den Linien der Konſtruktion ver- 
leihen. Neben gelegentlichen techniſchen Anklängen, werden wir bald bewußt oder unbe= 
wußt bei dieſem Streben die organiſche Natur zum Vorbild nehmen, womit wir zu einer 
organiſchen Belebung der Zweckform gelangen. Alle Zeiten der Kunſtgeſchichte ſind ſo 
verfahren, die einen in augenfälliger Weiſe, die andern zurückhaltender, die einen in 
der äußeren Form, die andern im inneren Weſen ihrer Werke. Am ſinnfälligſten wird die 
organiſche Belebung ausgedrückt durch eine naturaliſtiſche Geſtaltung der ſchmückenden 
Wotive, aber keineswegs wird ſie damit auch am beſten ausgedrückt. Im Gegenteil läßt 
ſich hier widerholen, was wir im vorhergehenden Abſchnitt geſagt haben, nämlich, daß 
es nicht darauf ankommt, die Natur in ihrer äußeren Form nachzubilden, ſondern darauf, 
daß wir die Grundſätze ihres Handelns erfaſſen und befolgen. Gerade hier beim Ausdruck 
organiſcher Belebung iſt es viel wichtiger, die Naturkräfte ſelbſt als die Motive der Ge⸗ 
ſtaltung zu benutzen als die Formen, deren die Natur ſich bedient. Mit andern Worten, 
wir brauchen nicht, um beiſpielsweiſe etwas Stützendes auszudrücken, notwendig eine 
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ſtützende Figur zu bilden. Wir können durch ſtützende Bewegung der Linien einer ſonſt 
abſtrakten Form dieſelbe Wirkung erreichen. Ein Blick auf die kunſtgewerbliche Tätig⸗ 
keit der Gegenwart und der jüngſtvergangenen Zeit kann uns die Wirkung der organi⸗ 
ſchen Belebung deutlich zeigen. Einmal der ſogenannte Jugendſtil, der in der organi⸗ 
ſchen Bewegung der Linien und Formen ſchwelgt, und dann die Reaktion, die darauf 
folgt, die ſtrenge Konſtruktion, oft genug das Nurkonſtruktive, das 116 im Möbelbau be⸗ 
ſonders wahrnehmen läßt. Aber auch die Kunſtgeſchichte hat ſolche Beiſpiele. Im Ros 
kokoſtil ſehen wir die Belebung beinahe zum Zerrbild werden. Wöbelfüße werden zu 
Pflanzenſchäften, Rahmen zum durchſichtigen Nanfenwerf; und es gibt kaum etwas, das 
man dem Waterial nicht zumutet, Bewegung, alſo Leben zu erreichen. Der Biedermeierſtil 
hingegen begnügte ſich mit der allereinfachſten Konſtruktion und war ſomit recht bald 
am Rande ſeiner Möglichkeiten. Stolz ſteht die Renaiſſance da, ſich wieder von der or- 
namentalen Freiheit der Gotik ſtrengeren konſtruktiven Linien zuwendend. Aber am klar⸗ 
ſten können uns die klaſſiſchen Stile, vor allem der griechiſche, zeigen, in welcher Weiſe 
die organiſche Belebung ihren ſchönſten Ausdruck findet. Hier finden wir das Konſtruktive 
in völliger Klarheit ausgeprägt, aber es gibt einer organiſchen Belebung Raum, ohne 
ſich von ihr je in den Schatten ſtellen zu laſſen. Betrachten wir einen griechiſchen Tem⸗ 
pelbau. Da ijt das Konſtruktive ganz augenfällig. Der hallenartige Umgang ijt durch 
Säulen gebildet, die notwendig ſind, die Bedachung, die weit über den eigentlichen 
Bau heraus ragt, zu tragen. Das in Stufen anſtrebende Fundament iſt die notwendige 
Grundlage für die Säulen, von denen wir ſonſt fürchten müßten, daß ſie einzeln von 
ihrem Gewichte und der auf ihnen liegenden Laſt in den Boden hineingedrückt würden. 
Aber wie iſt all dieſes Konſtruktive belebt? Keine Form iſt ohne Konſtruktion, aber auch 
ganz wenige find nur konſtruktiv. Da ijt die Schwellung und Kannelierung der Säu⸗ 
len, ja, ſchon ihre Rundung kann auf Vechnung der organiſchen Belebung geſetzt wer- 
den. Da iſt das Kapitäl, das neben ſeinem konſtruktiven Ausdruck mit organiſchen 
Schmuckmotiven geziert iſt. Da iſt das oft reich verzierte Geſims, das durch ſeine 
Teilung und Profilierung die Konſtruktion keineswegs verſchleiert, ſondern betont und 
ſchmückt. Und jo geht es weiter in den Einzelheiten. Und auch das zeigt die griechiſche 
Kunſt uns klar, daß wir nicht nötig haben, die Natur in ihrer äußeren Form nachzu⸗ 
ahmen, um ihren Geſetzen zu folgen. Betrachten wir daraufhin nochmals die grie⸗ 
chiſche Säule. Iſt nicht ihre Schwellung ein Hindeuten auf die von ihr getragene Laſt, 
auf die von ihr entwickelte Kraft. Dadurch ſcheint ſie elaſtiſch zu werden und ſcheint dem 
Drude von oben einen lebendigen Widerſtand entgegenzuſetzen. Wir brauchen dage⸗ 
gen nur eine ungeſchwellte romaniſche Säule anzuſehen, und der Anterſchied wird uns 
leicht deutlich werden. In der Kannelierung können wir ſehr wohl ein pflanzliches Mo⸗ 
tiv vermuten, aber es hat hier nur den Anſtoß gegeben zu einer ſtreng durchgeführten 
Schmuckform. Und wo die Formen ihr Naturmotiv noch erkennen laſſen, wie weit ſind 
ſie trotzdem davon entfernt. Betrachten wir etwa ein griechiſches Akanthusblatt oder 
anderes Blatt- und Ranfenwerf und vergleichen damit die Naturform, die als os 
tiv gedient hat, ſo erkennen wir, daß bei der Kunſtform nur noch das Typiſche von dieſen 
übriggebliebenen iſt, durchſetzt von der Phantaſie des Künſtlers. Oder gar die griechiſche 
Palmette. Sie hat wirklich nur noch das Prinzip des natürlichen Baues im Palmblatt, 
von ſeiner Form aber iſt ſie weit entfernt. 

Deshalb ſei auch uns die Konſtruktion die ſichere Grundlage, auf der ſich das ſchmük⸗ 
kende Element entwickelt, der Rückhalt desſelben, daß es nicht der Verwilderung anheim⸗ 
fällt. Die Konſtruktion iſt das zuerſt vorhandene und ſomit das wichtigere, weil grundle⸗ 
gende. Der Schmuck ſoll dieſe Konſtruktion künſtleriſch betonen, beleben und veredeln. 
In der reinen Schmuckform hat auch unſere neue Zeit das lebloſe, das abſtrakte Ore 
nament viel gepflegt, und wo es untergeordnete Bedeutung hat, iſt es auch recht wohl 
am Platze. Aber ſchon bei reicherer ornamentaler Geſtaltung genügt es uns nicht mehr, ja; 
es wird ſogar ſehr ſchwer, mit ihm allein auszukommen. Je weniger ſelbſtändige Be⸗ 
deutung eine Schmuckform hat, deſto mehr kann fie die organiſche Belebung entbehren. 
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Kafel 6. 


Und andererjeit3 werden Kunſterzeugniſſe größeren Stils, etwa der Architektur, wenig 
befriedigen, die organiſche Belebung im hohen Grade vermiſſen laſſen. Unjere Zeit 
hat auch ſolche Werke erſtehen laſſen. Sie find aber mehr Refultate mathematiſcher 
Berechnung, vielleicht ein Suchen neuer konſtruktiver Löſungen, aber keine Werke 
warmer überzeugender Kunſt. Sie wirken mehr durch die Darbietung eines ungewohnten 
Eindrucks als durch ihre innere künſtleriſche Kraft, weniger durch Gehalt als durch Kon— 
traſt, in dem ſie zu den übrigen Kunſterzeugniſſen ſtehen. 


Kontraſtwirkung 


Es läßt ſich kaum ein reicher zuſammengeſetztes Erzeugnis der Kunſt denken, bei 
deſſen Entwurf die Wirkung des Kontraſtes nicht mitbeſtimmend geweſen wäre. Das Ge— 
genteil desſelben, Kontraſtloſigkeit, alſo Eintönigkeit und Einförmigkeit dürfte ein Ent⸗ 
wurf wohl kaum anſtreben. Demnach iſt Kontraſt in jedem guten Kunſterzeugnis ohne 
weiteres enthalten, und es iſt deshalb nur nötig, ſich über die Art und die Entſtehung 
ſeiner Wirkung klar zu werden. Allgemein genommen iſt auch die Kontraſtwirkung 
in der Proportion ſchon ausgedrückt, denn der Wechſel von klein und groß, von leicht und 
ſchwer uſw. iſt auch Kontraſtwirkung. Aber es gilt doch noch eingehender, ſein Wirken 
im Kunſterzeugnis, beſonders auch im Ornament zu zeigen. Kontraſt erfordert in fei- 
nem vollſten Ausdruck den Gegenſatz eines Vorhandenen, um das Vorhandene in ſeiner 
Eigenart um ſo wirkſamer werden zu laſſen. Rundes verlangt alſo Eckiges, Helles verlangt 
Dunkles. Als Farbe verlangt Grünes Rot und Gelbes Blau u. |. f. Und durch die 
Hinzufügung dieſes Gegenſatzes erſcheint das Runde neben dem Eckigen nach weicher, 
das Helle neben dem Dunkeln nach heller und umgekehrt. Sehr deutlich wird dieſe Wirkung 
bei Farben, wenn ſie neben ihre Komplimentärfarben geſetzt werden. Die Leuchtkraft der 
einzelnen wird dadurch ſehr weſentlich geſteigert. In dieſer Hinſicht ſpielt das Gebiet 
der Kontraſtwirkung auch in dasjenige der optiſchen Täuſchung hinein, von dem ſpäter 
die Rede fein wird. Auch auf die Lage, Richtung und Form der einzelnen Teile eines 
ornamentalen Gebildes wirkt der Kontraſt mitbeſtimmend ein. Bei den zwei Nojetten= 
bildungen Tafel 6 Abb. 1 und 2 iſt 1 in formaler Hinſicht kontraſtlos, während bei 2 die 
Linien der mittleren vierſpitzigen Figur in direkt entgegengeſetzter Richtung wie die ent— 
ſprechenden Kreisteile verlaufen. Naturgemäß ijt aber bei ſolchen untergeordneten For= 
men die Wirkung nur ſchwach. Deutlicher wird fie ſchon in den beiden rechteckigen Fül- 
lungen Abb. 3 und 4. Der Aufwand an ſchmückenden Formen im Rahmen des Gan= 
zen ijt bei beiden Beiſpielen ziemlich gleich. Der Unterſchied liegt darin, daß Beiſpiel 4 
mit größerem Kontraſt in der Linienführung arbeitet. Die innere Form iſt von der 
äußeren [bon weſentlich verſchieden, dann ijt auch das eigentliche Zierwerk fontrajtrei- 
cher gebildet als bei 3. Schon die Spiralen ſind in verſchiedener Größe gegeben, wäh— 
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rend fie bei drei gleich find. Auch in der Bewegung der übrigen Linien ijt Wechſel und 
Gegenſatz. Nun ijt die Abb. 3 keineswegs eine ſchlechte Löſung, wie auch ihr noch viel 
Kontraſt innenwohnt. Denn ſchon die klare Zerlegung des Ganzen in offenen Rand 
und volle Witte iſt ja eine Betätigung der Kontraſtforderung. Ebenſo ſind die Spi⸗ 
ralen in den Ecken des Rechtecks Kontraſte zu dieſem, wie wieder das mittlere Recht- 
eck im Kontraſt zu dem dasſelbe umſchließenden Bogen ſteht. Ja, dieſes Beiſpiel hat 
ſogar mehr Ruhe als 4, denn die Wirkungen des Kontraſtes find wohl vorhanden, aber 
mit Mäßigung ausgedrückt, während 4 den Kontraſt nach Wöglichkeit überall ſucht, 
dadurch etwas an Rube einbüßt, aber an Lebendigkeit gewinnt. An richtiger Stelle ver⸗ 
wendet, wird jedes der beiden Beiſpiele Wirkung zu üben vermögen. Nun muß es uns 
aber intereſſieren, welche Wirkung entſteht, wenn die Kontraſtforderung unbefriedigt bleibt? 
Abb. 5 mag ein ſolches Beiſpiel zeigen. Es find dieſelben Grundformen, die bei Abb. 
3 Verwendung gefunden haben. Zunächſt vermiſſen wir aber ſchon die klare Teilung in 
Rand und Witte, der ſich die beiden anderen Beiſpiele jo glücklich bedient haben. Dann 
iſt es beſonders die häufig wiederkehrende gleiche Richtung in der Linienführung, die 
kontraſtloſe Bewegung Derjelben, die langweilig wirkt und die in der geiſtloſen Aus⸗ 
füllung der zwiſchen den Spiralen und dem Rand übrigbleibenden Fläche ganz ver- 
werflich iſt. Durch dieſe bloßen Füllſtücke wird auch außerdem alles, was ſonſt noch 
an proportionaler Teilung wirkſam werden könnte, hinweggenommen. 

Auch in der Anlage des Ganzen kann der Kontraſt dieſem zu ſchöner Wirkung verhel⸗ 
fen. Beiſpielweiſe fino Renaifjancebauten, mit ſchlichten Wänden und reichem Erker oder 
Portal geziert, von beſonders reizvoller Wirkung, und die moderne Architektur hat ſich 
dieſe Erkenntnis mit Recht wieder zunutze gemacht. Hierher gehören auch einfach gebaute 
Türen oder Möbel mit reicher Schloß- oder Beſchlagbildung und ähnliches. Im Rab= 
men einer ſtrengen, das Konſtruktive hervorkehrenden Zimmereinrichtung kann ſehr wohl 
ein reich ornamentierter Teppich liegen oder ein ebenſolcher Beleuchtungskörper hängen. 
Konſtruktiver Ausdruck wie Ornament werden dabei nur gewinnen, vorausgeſetzt natürlich, 
daß ſich beides im Charakter miteinander verträgt. Die maleriſche Wirkung, die eine 
ſchöngefüllte Blumenvaſe, auf einfachem, großflächigem Möbel ſtehend, hervorbringt, iſt 
nichts anders als Kontraſtwirkung. Hier entſteht der Kontraſt nicht allein durch ein Ne⸗ 
beneinander von reich und einfach oder durch Farbenverſchiedenheit, ſondern bekommt be= 
ſonderen Ausdruck durch die Gegenüberſtellung von wirklichem organiſchen Leben und 
totem Gegenſtand, von Natur und Kunſt. Und was iſt die Wirkung, die die Kleidermode 
hervorbringt, zu einem großen Teil anders als Kontraſtwirkung. Brachte die eine Mode 
Damenhüte vom Umfang kleiner Wagenräder, ſo wird ſich die folgende beeilen, ſolche 
kleinen und zierlichen Formats zu bringen. Hat die eine längere Röcke gebracht, ſo kürzt 
ſie die kommende, und waren dieſe erſt weit, ſo wird bald das Gegenteil erſcheinen. 
Die Wirkung ihrer Neuheit iſt alſo zumeiſt eine Kontraſtwirkung. Da die Mode nur 
im geringen Maße eine Entwicklung hat, ſondern „gemacht“, alſo künſtlich erfunden 
wird, kann es garnicht anders ſein. Durch Schönheit kann ſie nur dann wirken, wenn 
ihre Formen das Glück haben, zur Geſtalt der Trägerin im richtigen Verhältniſſe zu ſte⸗ 
ben. An Diejer Stelle mag es ausgeſprochen fein, daß das Ideal der Kleidergeſtal⸗ 
tung in der Anpaſſung an die Perſon liegt, ein Zuſtand, der einer kommenden höheren 
Kulturentwicklung vorbehalten ſcheint, wenn fie mit wirklichem künſtleriſchen Rüſtzeug 
auf den Plan treten kann. Es bleibt eine oft wahrnehmbare kurzſichtige Geſchmacklo— 
ſigkeit, den Eindruck der Perſon in der Abſicht, ihn zu verſchönen, dem Geſchmack und dem 
Geldbeutel einiger tonangebender Schneider zulieb zum Zerrbild zu machen. 

Leider iſt ſelbſt die Entwicklung der Kunſt häufig genug von Beſtrebungen der Mode 
beeinflußt, eine Erſcheinung, die bei unſerem reichbeſchickten Kunſtmarkt freilich nicht 
verwunderlich iſt. Nicht jeder Einzelne kann ein Urwüchſiger fein, aber er ſtrebt in ſei⸗ 
nem Intereſſe danach, auch geſehen zu werden. So entſteht manche kecke Leiſtung, die 
bewußt in Gegenſatz mit dem Vorhandenen treten will. Mancher Anſtoß zu weite⸗ 
rer Entwicklung wird ſo gegeben, aber auch manches Unreife wird ſo zu Tageswahrheit 
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erhoben und kann den Samen ausſtreuen zu einem Wald von Unkraut, der ganze Nul= 
turen einer geſunden Kunſtentwicklung über wuchern kann. 

Wir haben den Kontraſt, die abgewogene Betonung des Gegenſatzes, als berechtigte 
Forderung an jedes Kunſterzeugnis geſtellt geſehen, ſpeziell beim Ornament an jede 
reicher zuſammengeſetzte Schmuckform. Bei ſeinem völligen Fehlen kann hier keine befrie— 
digende Löſung entſtehen, es ſei denn, daß es ſich um die Reihung einfacher Formen 
handelt. Das weiſe Abwägen ſeines Quantums bringt wohltuendes Leben in ſonſt ruhige 
Formen und läßt zugleich ſolche Ruhe noch vorteilhafter in die Erſcheinung treten. 
Je mehr der Kontraſt in den verſchiedenen Eigenſchaften der Einzelformen betont wird, 
deſto lebhafter wird ein Kunſtgebilde. Durch eine Abertreibung der kontraſtbildenden 
Faktoren würde ſchließlich der Ausdruck der Unruhe erzeugt und die jedem ſchmücken⸗ 
den Gebilde notwendige Geſchloſſenheit geraubt werden. Die Kenntnis der Nontrajtwir= 
kung ſoll uns nicht verleiten, ſie immer und überall anzuwenden, aber ſie ſoll uns helfen, 
unſere Erzeugniſſe lebendig und intereſſant zu geſtalten. 

Nun bleibt uns noch übrig, einige Fälle zu betrachten, bei denen eine Kontraſtwir⸗ 
kung nicht oder doch nur an untergeordneten Einzelheiten am Platze iſt. Sie liegen 
da vor, wo wohl eine Ornamentierung angebracht iſt, aber eine Teilung nicht in die 
Erſcheinung treten ſoll. Dies ijt der Fall bei untergeordneten Reihungen und bei Flä⸗ 
chenmuſtern, beſonders wenn fie dem Wand- und Bodenbelag dienen. Allerdings ſehen 
wir gerade in der gegenwärtigen Zeit von einer beſtimmten Richtung im Kunſtgewerbe 
auch auf dieſe Beſchränkung der Kontraſtwirkung verzichten. Die Wiener Schule verwen⸗ 
det mit Vorliebe ſchwarze und weiße Streifen als Wandflächenmuſter und gibt häufig 
den Einzelheiten von Wandmuſterungen einen Umfang, der den Charakter dieſer Schmuck⸗ 
motive, die Reihung, fajt verwiſcht. Die heimliche Ruhe, die man mit echt von einem 
Wohnraum verlangen muß, fehlt ſolchen Räumen gänzlich, und die Wirkung, die er 
hervorruft, iſt der oben geſchilderten Modewirkung gleich zu achten. 


Linienkreuzung, Linienbüſchelung, 
Liniengleichheit, Parallelismus 


1. Eng verwandt mit der Kontraſtwirkung iſt die Linienkreuzung. Sie iſt, genau 
genommen, wieder eine Unterabteilung derſelben, denn die Kreuzung zweier Linien ijt 
der Kontraſt ihrer Richtungsbewegung. Auch fie hat in der praktiſchen Verwendung ihre 
Vorteile und ihre Mängel. Bei netzartigen Muſtern finden wir ſie zu allen Zeiten 
mit Glück angewandt; einige Stilperioden haben ſie ſehr nachdrücklich gepflegt. So 
kommt ſie zu beſonderem Ausdruck im Barockſtil, wo ſie vielen Erzeugniſſen der Schmie⸗ 
dekunſt eine ausgeprägte Eigenart verleiht. Auch die graphiſche Kunſt jener Zeit ver⸗ 
wendet fie bei reichverzierten Initialbuchſtaben in ganz ähnlicher Weiſe. Hier ijt die 
Linienkreuzung die Grundidee und die ausdrücklich gewollte Abſicht des Entwurfs. Sie 
iſt hier ſelbſtändiges Motiv, das man, wenn man will, ja leicht auf die Technik 
des Flechtens und Webens zurückführen kann. Anders iſt es aber bei Fällen, die aus 
der Kreuzung kein Prinzip machen, wo ſie nur durch die Kombination von Linien und 
Formen mehr beiläufig entſteht, und dieſe Fälle ſind es, die uns hier näher angehen. Auf 
der Tafel 7 ſind zwei einfache Linienbildungen gezeigt, Abb. 1 und 2, bei denen Linien⸗ 
kreuzung auftritt. Der Anterſchied in den beiden Beiſpielen iſt gering. Er beſteht darin, 
daß bei 2 der Urjprung der unteren Spirale links des Hauptſtils, bei 1 rechts desſelben 
angeordnet iſt. Dadurch entſteht bei 1 die Kreuzung, die durch Herauswachſen einer wei⸗ 
teren Spirale wiederholt wird. Bei 2 entwickelt ſich dieſe letzte Spirale aus der links⸗ 
ſeitlichen und läßt fo die Kreuzung entſte hen. Es ijt gar kein Zweifel, daß wir in 
2 eine günſtigere Löſung vor uns haben als in 1. Der Eindruck iſt klar und überſichtlich, 
was wir bei 1 vermiſſen. Dies hat ſeinen Grund in zwei Tatſachen. Zunächſt in der nur 
einmaligen Kreuzung der Linien bei 2, dann aber auch, weil die Kreuzungswinkel bei 


27 


Tafel 7. 


dieſer Figur giinjtiger find als bei 1. Gerade dies ijt eine Erſcheinung, die bei der 
Linienkreuzung hohe Bedeutung hat. Wan kann fagen, je mehr ſich die überſchneidenden 
Linien einem Winkel von 90 Grad nähern, deſto klarer ſpricht ſich die Kreuzung aus und 
deſto ruhiger iſt daher die Wirkung. Je ſpitzer aber die entſtehenden Winkel werden, de⸗ 
ſto mehr tritt das Gegenteil in die Erſcheinung. Aus der Zeit des ſogenannten Jugend- 
ſtils treten uns ſolche ungünſtige Linienkreuzungen häufig entgegen, und es kann vielleicht 
das Geſagte bekräftigen, daß die Ornamentierungsart dieſer Zeit von ſo kurzer Dauer 
war. Schließlich iſt zu bedenken, daß auch der Ausführung eines ſolchen Entwurfs 
durch das Material und durch gewiſſe Techniken Schwierigkeiten entgegentreten. 

2. Die Linienbüſchelung tritt ſowohl in der Natur wie auch in der Kunſt häufig auf. 
Sie betrifft Fälle, in denen mehrere Linien in einem Punkte zuſammenlaufen. In der 
Natur haben wir ſie in der Anordnung von Blattrippen, in der Anordnung von Blät⸗ 
tern ſelbſt, in der Anordnung von Blütenblättern. In der Kunſt hat die Büſchelung 
ihren bekannteſten Ausdruck in der Palmette und in der Rojette, die ja urſprünglich 
auch Nachbildungen der Natur find. Was hier als Regel von der Linienbüſchelung ber= 
langt werden muß, iſt, daß der Punkt, in dem die Linien zuſammenlaufen, fürs Auge 
unſichtbar gemacht wird. Wenn mehrere Linien eines Ornaments oder eines Teils der⸗ 
ſelben in einem ſichtbaren Punkt zuſammenlaufen, ſo lenken ſie leicht das Auge nach 
dieſem Punkt hin und damit von anderen, vielleicht weſentlicheren Teilen des Ornamen= 
tes ab. Durch ein Hinziehen des Auges auf Teile, die im Rahmen des Ganzen une 
weſentlich find, wird aber die Geſchloſſenhe it beeinträchtigt und damit der äſthetiſche 
Wert einer Schmuckform herabgedrückt. Die Griechen, die klaſſiſchen Geſtalter der Pal— 
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mette, haben dieſe Regel ausnahmslos befolgt; haben jie doch auch in der Naturform 
ihres Palmettenmotivs, dem Blatt der Fächerpalme, gleich auch das Wotiv für die 
Verdeckung des Linienzuſammenlaufs gefunden. Abb. 4, Tafel 8. Dieſe Gepflogenheit 
können wir in der Natur häufig beobachten. Alle Blütenblätter, die ſcheinbar in einem 
Punkte zuſammenlaufen, find um den gemeinſamen Fruchtboden angeordnet. Wo Dies 
ſer ſo klein wird wie bei manchen Trichterblüten, iſt die Richtung nach einem Punkte 
durch vorheriges Zuſammenlaufen oder Aberſchneiden der Blütenblattkonturen unſichtbar 
gemacht. Wohl unterbleibt die Verdeckung des Zuſammenlaufs in manchen Fällen, auch 
in der Natur, doch ſind das immer Fälle, in denen die Linien wenig in die Erſcheinung 
treten und wie fie in ähnlicher untergeordneter Weiſe auch in einer ornamentalen Bil- 
dung auftreten können, ohne die Eigenſchaften der Büſchelung ſcharf hervorzukehren. 
Die Abbildungen der Tafel 8 ſind Beiſpiele für die Wirkung der Linienbüſchelung im 
Ornament, mit und ohne verdeckten Zuſammenlauf. Bei 5 iſt die Büſchelung überall ſicht⸗ 
bar durchgeführt, bei 6 iſt ſie teils verdeckt und teils ganz vermieden. Nach dem Geſagten 
werden die Beiſpiele im übrigen für ſich ſelber ſprechen. 

3. Als dritte Art der Linienbewegung haben wir die Liniengleichheit, den Pa— 
rellelismus. In der Kunſt können wir ihre Erſcheinungen in zwei ſcharf getrennte Grup- 
pen teilen, von denen die erſte hauptſächlich in der Architektur und in Grundformen 
kunſtgewerblicher Erzeugniſſe auftritt. Es handelt ſich hier zumeiſt um Linien konſtrukti⸗ 
ver Natur, wagrechter und beſonders ſenkrechter Richtung, wie fie durch Säulenitellun- 
gen, Fenſterreihungen, Vertäfelungen und ähnliches bedingt ſind. Dieſe Fälle kommen 
Thon deshalb weniger hier für uns in Betracht, weil jie Beſtandteile der Werkform 
eines Gegenſtandes darſtellen. Uns intereſſiert hier allein die zweite Gruppe, der die 
Liniengleichheit im Ornament angehört. Wenn wir zunächſt wieder in der Natur Umſchau 
halten, in welcher Weiſe und in welchem Umfang ſie dort auftritt, ſo nehmen wir 
wahr, daß ſie hier nur undeutlich und ſpärlich vertreten iſt. Parallele Linien ſind in der 
Natur ſelten. Wir finden ſie beim Wuchs der Pflanzen, einigermaßen beſtimmt beim 
Tannenwald, beim Ahrenfeld und bei anderen Gräſern, im Einzelnen bei Rippenbil- 
dungen, Gefiederanordnungen der Federn und ähnlichen Fällen. Nie tritt jie aber fo 
in die Erſcheinung, daß ſie die Formgeſtaltung eines Objektes beherrſcht. Und wieder 
gleich bedeutend damit finden wir fie auch in der ornamentalen Kunſt beſchränkt ange- 
wandt. Hier tritt jie nicht nur in gerader Richtung auf, ſondern ijt in jeder beliebigen 
Biegung möglich. In mäßiger Anordnung wird die Liniengleichheit immer einen ۰ 
men Eindruck erzeugen und die Wirkung der Ruhe unterſtützen. Schon als Verdoppe— 
lung dient ſie zur Bereicherung des Eindrucks. Eine zu ſtarke Betonung, alſo eine häu⸗ 
fige Wiederholung gleicher Linienrichtung, würde aber Eintönigkeit und bei gerader 
Richtung Steifheit hervorrufen. Unter ähnlichen Vorausſetzungen würde ſie dann zu 
demſelben Refultat führen, wie wir es in den Abſchnitten über Ruhe und Bewegung 
und Kontraſtwirkung geſehen haben. Für die Praxis des ornamentalen Entwurfs fin- 
nen wir den Satz aufſtellen, daß Liniengleichheit hauptſächlich da am Platze iſt, wo ein 
reicher Ausdruck eines ornamentalen Gebildes angeſtrebt wird. Es iſt hierbei zweck— 
mäßig, fie nicht gleichmäßig überall durchzuführen, ſondern durch nur ſtellenweiſe Bes 
nützung oder durch ſtellenweiſe Aufgabe ihre Forderungen ihre Eigenart um ſo mehr zur 
Geltung zu bringen. Die Abbildungen 3 und 4 auf Tafel 7 zeigen wieder zwei einfache 
ornamentale Löſungen von annähernd gleichem Aufwand an ſchmückenden Elementen, 
von denen 3 keine, 4 weit durchgeführte Liniengleichheit aufweiſt. Schließlich ijt in Abb. 
5 eine ornamentale Löſung gezeigt, die die Liniengleichheit in weitgehendem Maße bes 
nützt. Die Stielanlage der Blütenformen nebſt den dazugehörigen ſeitlichen Anſätzen 
find ſtreng parallel geführt. Ebenſo iſt in der Einzelgeſtaltung der Rojetten Liniengleich— 
heit wirkſam. Da aber zugleich eine Richtungskreuzung in der Rofettenbildung und in 
den ſeitlichen Blattanſätzen auftritt, jo ijt dadurch einer drohenden Steifheit des Eindruf- 

kes vorgebeugt. 
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Charakteriſtik 


Die Charakteriſtik verlangt von einem kunſtgewerblichen Erzeugnis oder einem 
Schmuckgebilde, daß ſeine Form ſo geſtaltet ſei, daß ſie einen intereſſanten, eigenartigen 
Eindruck zu erwecken fähig iſt. Sie ijt der Gegenſatz des Rundlichen, Weichlichen und 
Glatten und verlangt infolgedeſſen Beſtimmtheit und ſcharfe Ausprägung der Formen- 
gebung. Charakteriſtiſche Formgeſtaltung im Ganzen wie im Einzelnen iſt dasjenige, was 
ein kunſtgewerbliches Gebilde eigenartig, originell macht. Die Origenalität iſt es ja, die wir 
in unſeren Werken meiſt als einen der wichtigſten Zielpunkte anſtreben. Wo dies aus⸗ 
ſchließlich geſchieht, ohne Rückſichten auf andere Erforderniſſe, da wird vielleicht eine 
verblüffende Augenblickswirkung erzielt, aber der Kunſt als ſolcher wird keine Förderung 
daraus. Erreichung von Originalität iſt beim Ausübenden natürlich durch Anlage ſehr 
begünſtigt, ſie iſt aber nicht abſolut angeboren. Wir erkennen dieſes, wenn wir den 
Entwicklungsgang mancher Künſtler betrachten, deren Jugendſchaffen von dem der reifen 
Jahre oft ſehr verſchieden iſt. Originalität braucht keineswegs Augenblickseingebung zu 
ſein, wenn ſie es auch vielleicht ſein kann. Im Allgemeinen iſt ſie vielmehr das Endziel 
einer oft langjährigen Entwicklung. Wir können ſagen, ausgeſtaltet mit den natürli⸗ 
chen Vorausſetzungen, die wir in der Erfind ungsgabe und künſtleriſchen Phantaſie erblif- 
ken müſſen, ijt Originalität hier in engerem, dort in weiterem Rahmen erreichbar. Von 
Grund aus kann nicht jeder Künſtler originell ſein, am wenigſten der Handwerkkünſt⸗ 
ler, und er braucht es auch garnicht. Selbſt in Zeiten höchſter Kunſtblüte iſt dies nicht 
der Fall geweſen, denn ſonſt hätten wir keine Zeit⸗ und nationalen Stile, ſondern nur 
perſönliche. Ja, dieſer Umſtand iſt vielleicht ſogar ein Grund mit, warum ſolche Zeiten 
eine künſtleriſche Idee tiefer ausgeſchöpft haben, als dies heute der Fall iſt, wo das 
Streben nach Originalität und Individualität größer iſt, als es notwendig und nützlich iſt. 

Die Natur, die Originalität ſelbſt übt Charakteriſtik in jedem ihrer Erzeugniſſe. Die 
Pflanze, die der ornamentalen Kunſt am nächſten liegt, iſt ein treffender Beleg da— 
für. Wir ſehen hier eine Mannigfaltigkeit der Bildungen, einen Ideenreichtum, der uns 
immer wieder von neuem in Erſtaunen ſetzt. Keine Form iſt reizlos oder langweilig. Im 
Gegenteil, das Dargebotene ijt für den Geiſt jo anregend, daß es uns in der Maſſe ver- 
wirrt und nur mit Maß genoſſen werden kann. So iſt die Natur auch hier wieder eine 
reiche Fundgrube charakteriſtiſcher Geſtaltung, und wir können aus ihrem Studium weiteſte 
Anregung zur Ausbildung unſerer ornamentalen Formen ſchöpfen. Sie gibt uns in ihrer 
Mannigfaltigkeit ein Beiſpiel, wie auch die Kunſt verfahren kann, denn eine beſtimmte 
Anweiſung, wie die Charakteriſtik wirkſam fein ſoll, läßt ſich kaum aufſtellen. Ihre For⸗ 
derung iſt intereſſante, reizvolle Geſtaltung, deren Ausdruck Auge und Geiſt feſſelt und 
die Wirkung eines kunſtgewerblichen oder ornamentalen Werkes erhöht, wo nicht zum 
großen Teil ausmacht. Freilich auch Charakteriſtik kann Nachteile haben, wenn ſie zu 
weit getrieben wird. Was mit Maß ges 
geben intereſſant wirkt, erſcheint im Aber— 
maß bizarr; was im rechten Rahmen geijt- 
reich iſt, wirkt in der Abertreibung nervös 
und phantaſtiſch. Hier iſt ihre Wirkung gleich 
bedeutend mit dem der Belebung und ver— 
fällt auch denſelben Nachteilen wie dieſe, 
wenn ſie in einem Zuviel geboten wird. 
Ebenſo ſpielt auch Charakteriſtik in das Gee 
biet der Proportion hinein, denn eine gut 
proportionierte Geſtaltung iſt ohne weiteres 
ſchon charakteriſtiſcher als eine ſchlecht pro— 
portionierte. Die beiden Abbildungen ſind 
Beiſpiele einer geringen und einer ausge— 
prägten Charakteriſierung eines Ornaments. 
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Ein Vergleich der beiderjeitigen Einzelheiten, die jedesmal Diejelben find, nur in ders 
me Gejtaltung, werden das Geſagte noch belegen. 


Xichtungsbewegung 


Es kann beim ornamentalen Entwurf der Wunſch oder die Notwendigkeit auftre⸗ 
ten, daß ſeine Formgeſtaltung ſich nach einer beſtimmten Richtung entwickelt. Entweder ſo, 
daß jie nach oben geht, im allgemeinen da hinſtrebt oder bekrönend wirkt; oder jo, daß 
ſie nach unten gerichtet iſt, alſo hängend oder ſtützend auftritt; oder ſchließlich ſo, daß 
ſie nach der Seite ſtrebt, wobei ſie laufenden oder bindenden Ausdruck üben kann. Kommt 
ihr keine dieſer Beſtrebungen zu, jo ſprechen wir die Form als neutral an. Dieſes Rich- 
tungsſtreben kann im Entwurf eine große Rolle ſpielen und kann bei größeren, zuſam⸗ 
mengeſetzten Gebilden eine reiche Wechſelwirkung der einzelnen Teile erzeugen. Am letz⸗ 
ten Ende iſt Richtungsbewegung nichts anders als der Ausdruck organiſcher Belebung. 
Beim angewandten Ornament kann ſie einer konſtruktiven Idee entſpringen, im rein de⸗ 
korativen Schmuck wird ſie zum Sinnbild einer ſolchen. Ich kann ein Wandmuſter ſo 
geſtalten, daß es ſcheinbar nach oben ſtrebt, alſo daß es, wenn der Ausdruck ſtark genug 
ijt, die Wand mit in die Höhe zieht. Ganz beſonders ijt eine ſolche Richtungsbeſtimmung 
im freien Ornament möglich, und ſeine Ge ſtaltung wird, wieder gemäß aller Naturent⸗ 
wicklung, zunächſt immer nach oben gehen, wenn wir nicht in beſtimmter künſtleriſcher 
Abſicht eine andere Richtung wählen. Bei zuſammengeſetzten Ornamenten oder bei ein⸗ 
zelnen, die jedoch zu einem gemeinſamen Ganzen gehören, iſt die Entfaltung der Rich⸗ 
tungsbewegung ſehr weſentlich. Die Vernei nung ihrer Forderung würde hier zur Stilwi⸗ 
drigkeit, alſo zur Geſchmackloſigkeit führen. Denken wir uns einen bekrönenden Fül⸗ 
lungsbogen, etwa als oberen Abſchluß eines Möbelſtückes. Wenn wir dieſen im Wee 
ſentlichen mit hängenden Motiven ſchmücken, fo ergibt das ein recht unbefriedigendes Res 
ſultat, weil wir bei einer Bekrönung folgerichtig an etwas Hochſtrebendes denken müſ⸗ 
ſen. Es mangelt die Harmonie: die Grund form ſtrebt nach oben und die Zierform nach 
unten. Dieſes entgegengeſetzte Streben hebt die Ruhe auf, die, wie wir wiſſen, eine 
ſo wichtige Eigenſchaft des Kunſtgewerkes iſt. An einer ganzen Anzahl der in anderen Ka⸗ 
piteln gegebenden Beiſpiele können wir die Wirkung der Richtungsbewegung beobachten. 
Die Abb. 1 der Tafel 28 läßt ihre Wirkſamkeit bei einer ornamentalen Kompoſition 
recht deutlich werden. An Ort und Stelle iſt bei den einzelnen Abteilungen im 2. Teil 


dieſes Buches auf die Vichtungsbewegung bei den verſchiedenen ornamentalen Gejtaltun= 
gen hingewieſen. 


Optiſche Täuſchung 


In den behandelten Kunſtbildungsgeſetzen und den praktiſchen Regeln find die wee 
ſentlichen Geſichtspunkte feſtlegt, die für ornamentale Geſtaltung in Betracht kommen. 
Freilich, es ließen ſich von den letzteren noch weitere aufſtellen, aber ihre Bedeutung würde 
ſo untergeordnet ſein, daß ſie für den praktiſchen Gebrauch nur von Fall zu Fall Ver⸗ 
wendung finden könnten. Mehr oder weniger find auch ſchon die gegebenen alle Unterab⸗ 
teilungen des Proportionsgeſetzes, gewiſſermaßen praktiſche Erläuterungen desſelben, und 
wenn wir dieſes nach allen Seiten ausſchöpfen, ſo werden wir auch auf jene ſtoßen. 

Einige Worte mögen aber noch einer Erſcheinung gewidmet fein, die in das Gee 
biet des kunſtgewerblichen Schaffens gelegentlich hineingreift, die optiſche Täuſchung. Ihre 
Wirkung iſt eine recht verſchiedene. Soweit ſie hier in Betracht kommt, handelt es ſich 
zumeiſt um ſcheinbare Verkleinerung durch Teilung. Beſonders tritt dieſe Erſcheinung 
bei größeren Maßſtäben ein und iſt darauf zurückzuführen, daß das Auge eine große un⸗ 
geteilte Fläche oder Strecke auf einmal nicht zu überſehen vermag. Dieſe Möglichkeit wird 
größer, wenn dieſelbe Fläche oder Strecke in Teile aufgelöſt wird, die einzeln vom Auge 
bewältigt werden können d. h. innerhalb des Sehwinkels liegen. Doch trifft dieſe Tat⸗ 


31 


jade nur bedingt zu, und zwar dann nicht, wenn die Teilung in gleich großen Abſchnit⸗ 
ten und in häufiger Wiederholung ſtattfindet. Dann erſcheint die geteilte Fläche oder 
Strecke eher zu wachſen. Für uns handelt es ſich meiſt um Fälle, wo eine Verkleinerung 
gewollt ijt, etwa bei einem zu hohen Zimmer, deſſen Eindruck durch ſcheinbares Her- 
unterziehen der Decke wohnlicher wird. Ein weites Heruntergreifen des Deckentons und 
etwa eine breite Friesanordnung, im Ganzen alſo ein Teilen der Wand in mehreren 
Flächen, können hier den gewünſchten Zweck erfüllen. Daß auch die Farbe in ihrer Wir⸗ 
kung geſteigert wird, wenn fie neben ihrer Komplimentärfarbe ſteht, dem Auge alſo Derz 
ändert erſcheint, iſt hen in dem Abſchnitt über Kontraſtwirkung erwähnt worden. Eben⸗ 
jo nimmt Grau, gegen eine leuchtende Farbe geſetzt, ſcheinbar einen Ton der Kom- 
plimentärfarbe an. Neben Rot erſcheint es grünlich, neben Blau gelblich uſw. Schließ⸗ 
lich iſt auch der Helligkeitswert eines Objektes von Einfluß auf die ſcheinbare Größen⸗ 
wirkung. Ein Gegenſtand erſcheint größer, wenn er von heller Färbung iſt, als derſelbe 
Gegenſtand in dunkler Färbung. Darum laſſen helle Kleider ihren Träger größer er- 
ſcheinen, dunkle, beſonders ſchwarze, dagegen zierlicher. Weiße Handſchuhe oder Schuhe, 
bei ſonſt dunkler Kleidung laſſen Hände und Füße größer erſcheinen, wogegen ſie wieder 
bei gleichfalls weißer Kleidung harmoniſch wirken. Für die ſeltenen Fälle, in denen 
in der kunſtgewerblichen Praxis optiſche Täuſchung wirkſam wird, kommen wir mit den 
Erfahrungsſatz aus: Teilung und Dunkelheit verkleinern, wogegen Helligkeit vergrößert; 
Farben werden durch entgegengeſetzte Farben in ihrer Leuchtkraft gehoben; Grau erſcheint 
neben eine reine Farbe geſetzt nach der Komplimentärfarbe hin getönt. 


Wollen wir das behandelte Gebiet nochmals in gedrängter Kürze rückſchauend über⸗ 
blicken, ſo ſehen wir, daß ſich die Kunſt, die dem Leben und deſſen Verſchönerung dient, 
allzeit nach Geſetzen entwickelt hat, die in der Natur ſelbſt enthalten ſind, und die der 
Menſch, ſelbſt ein Stück dieſer Natur, unwillkürlich und ohne beſondere Abſicht betätigt. 
Wir haben verſucht, dieſe Geſetze zu erkennen, um dadurch unſere künſtleriſchen Abun⸗ 
gen planmäßig zu geſtalten und von zufälli gem Taſten zur Erkenntnis eines klaren We⸗ 
ges zu gelangen, der uns zum Weſen der Kunſtgeſtaltung hinführt. Wir haben das 
Wirken der Symmetrie kennen gelernt und das jenige der Reihung, wir haben uns das 
Proportionsgeſetz klar gemacht, das mit ſeiner Forderung einer harmoniſchen Teilung 
eigentlich das Weſen der Kunſtübung ausmacht, und endlich haben wir Regeln aufge⸗ 
ſtellt, die dieſes Geſetz teils näher auslegen, teils praktiſche Fingerzeige für die künſt⸗ 
leriſche Betätigung bieten. So iſt es möglich geworden, mit klarem Blick an die Arbeit zu 
gehen, nicht mehr dem Zufall anheimgegeben. Dabei bleibt unſerer künſtleriſchen Phantaſie 
und Erfindungsgabe noch der weiteſte Raum zur Betätigung und zu ihrer Befruchtung 
liegt uns die ganze weite Natur zur Verfügung bereit. 

So ausgerüſtet wollen wir zu praktiſchen Verſuchen ſchreiten. 
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Es ijt nicht zu biel gejagt, wenn ich behaupte, der Entwurfsunterricht wird bis 
heute ohne Methode erteilt. Nicht etwa, daß der unterrichtende Lehrer nicht wüßte, was 
er will; eine beſtimmte Richtung wird zumeiſt verfolgt werden, die im eigenen Schaf— 
fen des unterrichtenden Künſtlers liegen kann, im Zeitgeſchmack überhaupt oder ſchließ— 
lich in irgend einer künſtleriſchen Anſicht d es Lehrenden. Aber dem Schüler fehlt die 
Methode und die Richtſchnur des eigenen Denkens. Es iſt naheliegend, daß ſeine r= 
beiten zunächſt eine gewiſſe Verwandtſchaft mit denjenigen ſeines Lehrers haben, aber 
wir dürfen uns nicht verhehlen, daß dieſe mehr in der äußeren Form als im inneren Cha- 
rakter des Schaffens liegen wird. Es iſt natürlich, daß der lehrende Künſtler nach Jahren 
eigener praktiſcher Tätigkeit, vielleicht auch durch Nachdenken über künſtleriſche Pro— 
bleme überhaupt, wie es die wechſelnden künſtleriſchen Außerungen der Zeit anregen, mit 
andern Gedanken an einen Entwurf herantritt als der Neuling im künſtleriſchen Schaffen. 
Entwerfen iſt eben eigenes Denken und ein Unterricht, der es wirklich lehren will, wird 
vor allem den Schüler zu dieſem Denken anzuregen haben, um ihn zum Handeln zu ver— 
anlaſſen. Denn das Entwerfen, wenn es ein ſolches fein ſoll, ijt vor allem eine gei= 
ſtige Arbeit, die nicht allein mit Hand und Auge verrichtet werden kann. Fichte jagt ein= 
mal: „Niemand wird kultiviert, ſondern hat ſich ſelbſt zu kultivieren. Alles bloß Leidende 
iſt das gerade Gegenteil der Kultur; Bildung geſchieht durch Selbſttätigkeit und zweckt 
auf Selbſttätigkeit ab.“ So ijt es auch mit der künſtleriſchen Bildung. Das bloß lei= 
dende Verhalten iſt ihr gerades Gegenteil, denn Entwurf iſt ja Selbſttätigkeit und ein 
Unterricht in demſelben hat auf Selbſttätig keit abzuzielen, wenn er zweckvoll ſein ſoll. 
Ebenſowenig iſt es auch mit dem Beſuch von Schulen getan, wie manche glauben, wenn 
nicht die eigene ſtrebende Tätigkeit mit ihm Hand in Hand geht. Die Schule kann im⸗ 
mer nur Wegweiſer ſein, die Beine muß der Schüler ſelbſt vorwärts bewegen. 

Wenn wir auf die Zeit zurückblicken, ſeit der kunſtgewerbliche Entwurfsunterricht an 
Schulen erteilt wird, jo können wir manchen zeitlichen Wechſel und manchen Unterjdhied in 
der Art ſeiner Auffaſſung wahrnehmen. Das eine aber bleibt immer gemeinſam, daß er 
ſtets vorwiegend auf der ſinnlichen Tätigkeit des Auges aufgebaut iſt, d. h. daß er ganz 
beſtimmte Formen pflegt und deren Kenntnis und Anwendung als Endziel ſeines Stre— 
bens erklärt. So iſt ganz beſonders die Zeit der Stilwiederholung verfahren. Der Schü— 
ler zeichnete Renaifjanceornamente, zuerſt nach Vorlagen, dann nach Gips. Wenn er 
dann Form und Schattierung fleißig geübt hatte, beſonders auch in der Charakteriſierung 
der einzelnen Stilunterſchiede bewandert war, den „Blattſchnitt“ kannte, dann ging es an 
Entwurfsübungen, die im Anwenden, Zuſammenſetzen und Abwandeln des Nennengelern= 
ten beſtanden. Dieſe Art des Unterrichts, jo logiſch ſie auch aufgebaut war, war aber 
weniger eine Entwurfsübung, ſondern vielmehr ein Herſagen von vorher Auswendig— 
gelerntem, denn es fehlte ihr eben das, was den Entwurf erſt ausmacht, die Selbittätig- 
keit, die Erfindung. Dann kam die Zeit, die die Stilnachahmung und mit ihr alles 
hiſtoriſche im Bauſch und Bogen zum alten Eiſen warf, die Zeit der naturaliſtiſchen Or— 
namente und der geſchwungenen Linien, die wir heute mit dem Titel Jugendſtil belegen. 
Der Verfaſſer hat als Schüler beider Perioden in der Übergangszeit, als ſie noch 
nebeneinander herliefen, gerade noch ſo viel perſönlich abbekommen, daß er aus Er— 
fahrung reden kann. Ein Entwurfslehrer, bei dem die „Wodernen“ recht wenig gut 
angeſchrieben waren und der infolgedeſſen bei der Korrektur meiſt an ihnen vorbei ging, 
tat dem Wunſche eines Witſchülers gegenüber, mehr das Woderne pflegen zu wollen, 
den klaſſiſchen Ausſpruch: Wer modern arbeiten will, den läßt man eben machen. Da⸗ 
für war der Mann aber in allen Sätteln der Renaijjance feſt und glaubte wirklich, die 
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damals einſetzende moderne Strömung ſei eine vorübergehende Erſcheinung bon beſchränk— 
ter Dauer. Ein anderer Entwurfslehrer, und eigentümerlicherweiſe der an Jahren weit 
ältere, fand ſich leichter in den Umfhwung der Anſchauungen und wir zeichneten bei ihm 
mit Hingabe Jugendlinien, die allerdings bei ſeinem an den hiſtoriſchen Stilen geſchulten 
Geſchmack nie ganz der Gebundenheit entbehr ten und jo auch noch bei der heutigen Betrad)- 
tung als gute Leiſtungen jener Zeit erſcheinen. Ich glaube, dieſe beiden Fälle ſind nicht Ein⸗ 
zelheiten, ſie ſind typiſch für die damalige Zeit überhaupt. In beiden Fällen lag dem 
Entwurfsunterricht kein Gedanke zugrunde, ſondern lediglich die Abung von Formen, 
die für den Augenblick in Geltung waren. Freilich iſt die Schule von ihrer Zeit eben- 
fo beeinflußt wie jedes andere Gebiet. Sobald fie aber mit Vorbedacht eine Mode 
pflegt, ſteigt ſie von dem hohen Piedeſtal herab, von dem ſie wie von einer Warte aus 
über die Wahrheit und Gediegenheit im Kunſtſchaffen ihres Wirkungskreiſes zu wachen hat. 

Später, bis in unſere Tage hinein iſt es ſo geworden, daß Künſtler von perſönli— 
cher Eigenart den Entwurfsunterricht über nommen haben. Das hat viel Gutes bewirkt. 
Einmal eine Befruchtung der Gewerbe mit neuen Ideen und andererſeits unterrichtstech— 
niſch das Aufhören der Gepflogenheit nach Vorbildern zu „entwerfen“. Aber auch hier 
liegt die Gefahr nahe, daß es häufig nur wieder die Formen des Lehrenden ſind, die 
gelehrt werden, wie es vorher die Formen der Zeiten waren. Die planmäßige Anre- 
gung zum Selbſtdenken iſt auch heute keineswegs allgemein. Die folgenden Abungen 
find ein Verſuch, die im erſten Teil erörterten Prinzipien zur Grundlage praktiſcher ent= 
wurflicher Tätigkeit zu machen. Zu dieſem Behufe wird es nötig, daß wir das umfang— 
reiche ornamentale Gebiet in Gruppen teilen, die ſich geſondert behandeln laſſen. Da 
anzunehmen iſt, daß beim Beginn der Übungen nicht jeder Schüler ſchon über einen aus 
dem Naturſtudium gewonnenen Formenſchatz verfügt, ſind zunächſt immer Formen gewählt, 
die auf die geometriſchen Elemente zurückgehen oder einfaches Blatt- und Schnörkelwerk 
darſtellen. Sobald die künſtleriſche Phantaſie aber durch Naturſtudium bereichert iſt, mögen 
auch freiere Formen Verwendung finden. 

Ganz von ſelbſt werden bei fortſchreitenden Abungen dieſe dem Beruf des Schülers 
gemäß bald einen fachlichen Charakter annehmen. Es ſei aber beſonders betont, daß ſie 
gleichwohl zunächſt nicht fachlichen Entwurf darſtellen ſollen. Sie ſollen vielmehr das 
allgemeine Verſtändnis für ornamentale Entwickelung vermitteln, das bei jedem Kunſt⸗ 
zweig dasſelbe iſt, und ſollen für das folgende fachliche Entwerfen die Grundlage bilden. 
Vor allem ſollen ſie ſich alſo nicht mit der techniſchen Ausführungsmöglichkeit der Zeich— 
nung befaſſen. 


Ornamentale Elemente und elementare Schmuckgebilde 


Die einfachſte Schmuckform iſt der ornamentale Punkt. Er ſtellt in der dekorativen 
Kunſt ſtets eine kleine Fläche dar, die [ih bei etwas weiterer Ausdehnung von der run⸗ 
den, bald zu anderen Formen umbilden kann. Die geometriſchen Grundformen: Kreis, Els 
lipſe, Quadrat, Rechteck, Dreieck und Vielecke find auch die Grundformen ornamentaler Ge- 
bilde. Schon die Kombinierung fold) geometriſcher Formen ergibt gute ornamentale Ge- 
ſtaltungen. ۱ 

Wir haben es in der Hand, aus Diejen elementaren Formen noch eine ganze Reihe 
Formgebilde abzuleiten, die ſelbſtändig oder als Teile eines Ganzen ſchmückende Wir⸗ 
kung ausüben. So läßt ſich aus der Kreisfläche durch Umdrehen der vier Viertelsbö— 
gen eine neue, dekorativ ſehr brauchbare und infolgedeſſen viel angewandte Form bilden. 
Tafel 11. Ebenſo können wir es bei der Ellipſe machen, und durch Einziehen der Drei- 
eckſeiten entſteht eine ähnliche Form, dem Dreieck verwandt, Fig. 25 und 26. Auch aus 
Vielecken laſſen ſich durch Einziehen oder Bewegen der Randlinien eine Reihe derartiger, 
einfacher Formen bilden. Schließlich ſteht uns noch die Spirale in ihrer gleichfalls großen 
Abwandelbarkeit zur Verfügung. Als Einzelform weniger geeignet als in der Zuſammen⸗ 
ſetzung, iſt ſie ein Schmuckmotiv von großer Wirkung und in den meiſten Stilperioden 
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Tafel 11. Ornamentale Elemente und elementare Schmuckgebilde. 


als ſolches geſchätzt. Die Gegenwart beſon ders hat jie in der weitgehendſten Weiſe zur 
Anwendung gebracht. Zunächſt verſuche der Schüler nun eine möglichſt große Reihe de— 
korativer Elementarformen zu bilden. Es ſei dabei maßgebend, daß ſie aus einer einzi⸗ 
gen Fläche beſtehen müſſen. 

Aus der Zuſammenſetzung von ſolchen einfachen Formen entſtehen etwas reichere 
Schmuckgebilde, die aber immer noch Einzelheiten größerer ornamentaler Bildungen dar— 
ſtellen, wenn fie auch ab und zu ſchon ſelb ſtändige Verwendung finden werden. Für ge- 
wiſſe kunſtgewerbliche Techniken, ſo beſonders für die Handvergoldung und den Buchdruck 
iſt die Zuſammenſetzung ſchmückender Einzel heiten die wichtigſte ornamentale Abung. 

Die Tafel 11 zeigt eine Reihe ſolcher Zuſammenſetzungen. Ihre Zahl iſt unbe- 
grenzt, und der Schüler findet hier [Hon Gelegenheit, Geſchmack und Phantaſie zu betä⸗ 
tigen und zu üben. 
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Tafel 12. Roſettenbildungen. 


Sobald nun eine Zuſammenſetzung von Einzelheiten eintritt, wird auch das Pro— 
portionsgeſetz wirkſam mit allen feinen Regeln. Die Beiſpiele werden unſchwer das 
Streben nach guter Maſſenverteilung erkennen laſſen. Sie werden zeigen, wie Kon— 
traſt in der Formgeſtaltung und in der Verteilung von ſchwarz und weiß, von groß und 
klein wirkſam wird. Auch Charakteriſierung läßt ſich in beſcheidenem Maße anbringen. 
Schließlich tritt häufig Parallelismus auf. Der Linienkreuzung und der Linienbüſchelung ſind 
dieſe einfachen Formen naturgemäß weniger geneigt, obgleich auch dieſe nicht ganz ausge— 
ſchloſſen ſind. Zuletzt ſollen einige Beiſpiele noch zeigen, wie auch dieſen einfachen Ge— 
bilden bereits eine Richtungsbewegung gegeben werden kann. Figur 41 ſtrebt nach oben, 
jie wirkt bekrönend, 42 wirkt nach oben und unten: ſtützend, wogegen u und 45 nach 
unten gerichtet ſind und hängend wirken. 

Für den Schüler empfiehlt es ſich nun, einfache Kombinationen zu bilden in grö— 
ßerer Anzahl. Zweckmäßig wird er dabei ſo vorgehen, daß er ſich ſelbſt gewiſſe Schran— 
ken ſetzt, ſodaß einmal Gebilde aus dem Quadrat, nach der Senkrechten und Wagerechten 
und nach der Schrägen, dann ſolche aus der Kreisform gebildet werden. Dreieck 
und Vielecke mögen ſich anſchließen, Ellipſe und Spirale wird dann zu etwas reicherer 
Geſtaltung führen. Dieſes Vorgehen hat den Vorzug, daß das Denken auf ein beſtimmtes 
Ziel gelenkt und die Phantaſie vor Seitenſprüngen bewahrt wird. 


Roſetten 


Von dieſen elementaren Schmuckgebilden bis zur eigentlichen Rojette ijt nur ein Schritt. 
Ja, dieſe ſtellen, ſoweit ſie ſich an die Kreis- oder Vielecksformen anlehnen, bereits einfache 
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Tafel 13. Einfache Reihung nad) einer Richtung. 


Rofettenlófungen dar. Die Rojette ijt eine jo dankbare Schmuckform und von jo weit- 
gehender Benutzung, daß es ſich lohnt, ſie beſonders zu betrachten, da ſie als Einzelheit 
größerer ornamentaler Gebilde immer wieder auftreten wird. Ihr von der Roje abge- 
leiteter Name zeigt uns zugleich ihren Charakter. Sie iſt ein blumenartiges Gebilde, 
bei reicherer Geſtaltung eine kreisrunde oder vieleckige Füllung mit zentraler Anord— 
nung der Einzelheiten. Wit geringen gelegentlichen Ausnahmen hat die Rojette ſymme⸗ 
triſche Anordnung und ijt zugleich ein Gebilde zentraler ۰ 

Es ijt nun eine Reihe verſchiedener Nojetten zu bilden, wobei zweckmäßig wieder 
Beiſpiele verſchiedener Teilung angenommen werden. Die Tafel 12 zeigt ſolche Löſungen 
für Vier⸗, Acht⸗, Sechs⸗ und Fünfteilung. Die Forderungen der Proportion treten jetzt 
ſchon ſtärker hervor. Man denke alſo hier ſchon an einen Hauptteil und untergeordnete 
Nebenteile. Das nächſtliegende iſt, eine beſtimmte Mitte anzuordnen und die Einzel— 
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Tafel 14. Zweifache Reihung nach einer Richtung. 


heiten aus dieſer Witte zu entwickeln. Dabei achte man darauf, daß das Gewicht entweder 
auf der Witte oder auf den angegliederten Einzelheiten liegt und daß größere Maſſen 
mit kleineren abwechſeln. Man vergleiche in dieſer Hinſicht die Abbildungen. Die große 
mittlere Roſette Figur 8 und auch Figur 13 haben nicht die Geſchloſſenheit und Klarheit 
wie die meiſten anderen Löſungen. Bei beiden Beiſpielen hängt dies mit den geringen 
Unterſchieden in Gewicht und Größe der einzelnen Teile zuſammen. Bei Figur 8 wür— 
den wir ſofort mehr Klarheit erzielen, wenn wir gewiſſe Teile ſtärker betonten, was durch 
Auslegen des Raumes zwiſchen den Spira lenpaaren erreicht würde. In deutlicher Weiſe 
kommt eine geſchloſſene Wirkung bei Figur 4 zum Ausdruck. Hier iſt es außerdem die 
Liniengleichheit, die dieſem Beiſpiel Reiz verleiht, und ſchließlich die Charakteriſierung 
der einzelnen Blätter. Ahnlich verhält es ſich bei Figur 3. Im Übrigen werden die Ab— 
bildungen für ſich ſelber ſprechen. Nur zu den Figuren 9 und 11 wäre noch zu ſagen, 
daß fie Beiſpiele ſymmetrieloſer Rofettenbildung darſtellen. 
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Tafel 15. Dreifache Reihung nach einer Richtung. 


Zur Anregung der Phantaſie iſt es zweckmäßig, aus einer Löſung mehrere weitere 
zu entwickeln. Die Abbildungen 3 und 4, dann auch 5, 6 und 9 können hier als 
Beiſpiele gelten. Der Entſtehung der Figur 4 liegt etwa der folgende Gedankengang 
zu grund: Ich bilde eine Rojette aus dem Sechseck. Zunächſt betone ich die Witte durch 
eine kleine Kreisfläche. Aus dieſer Fläche laſſe ich ſich ſechs Strahlen entwickeln und 
fülle den, zwiſchen dieſen freibleibenden Raum mit einer Blattform, die ſich hier dem 
Raum möglichſt anpaßt. Dadurch ſind parallele Linien entſtanden, die die ſchmückende 
Wirkung erhöhen. Einmal nun, um die Einzelheiten zuſammenzuſchließen, dann aber 
auch um die Wirkung der Liniengleichheit nicht zu ſtark hervortreten zu laſſen, unter= 
breche ich dieſe durch ein verbindendes Blättchen. Um nun eine weitere verwandte Löſung 
zu finden, verfahre ich ſo, daß ich die Grundform und die Teilung belaſſe. An Stelle 
der Strahlen ſetze ich eine ſchlanke Ellipſe und verändere die Charakteriſierung der Blät— 
ter. Dadurch bin ich zu Figur 3 gekommen. Es wird nicht allzuſchwer fallen, auf dieſem 


Tafel 16. Einfache Flächenreihung. 


Wege noch eine Reihe weiterer Löſungen zu finden, die alle, wenn die Grundform gut 
gegliedert war, dieſe Eigenſchaft auch beibe halten werden. Außerdem wird durch dieſes 
Vorgehen einer immer weiteren Vertiefung und Verfeinerung der Form ſehr in die 
Hand gearbeitet. 


Unbegrenzte Zierformen, Reihungen 


Alle unbegrenzten Zierformen, Bänder, Schnüre, Leiſten und Flächenmuſterungen 
entwickeln ſich nach dem Reihungsprinzip. Es handelt ſich bei ihnen immer um die Wie— 
derholung eines oder weniger Formelelemente oder um die Wiederholung zuſammenge— 
ſetzter Formgebilde. Die Reihung von Formelementen iſt möglich nach einer Richtung, 
etwa von links nach rechts, oder in zwei Richtungen, nach den Seiten ſowohl als auch 
nach der Höhe, alſo nach links, nach rechts, nach oben und nach unten. Im erſteren 
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Tafel 17. Zweifache Flächenreihung. 


Fall entſtehen fortlaufende Bandmuſter im letzteren Flächenmuſterungen. Die einfachſten 
Formen der Reihung nach einer Richtung iſt die Wiederholung ein und desſelben 
Formelements. Sie kann ſowohl durch Aneinanderfügen einzelner Flächenformen als 
auch durch rhythmiſche Linienbewegung gebildet ſein oder ſchließlich durch Aneinander— 
fügen zuſammengeſetzter ornamentaler Formen. Die Tafel 13 gibt Beiſpiele dieſer Mög- 
lichkeiten. 

Durch die letztgenannte Reihungsform, das Aneinanderfügen zuſammengeſetzter 
Formen, werden wir ſelbſt zur zweifachen Reihung hingeleitet, denn derartige Muſter 
können unter Umſtänden ſchon als Gebilde zweifacher Reihung angeſprochen werden und 
zwar beſonders dann, wenn das einzelne Formgebilde nur nach der ſenkrechten Achſe 
ſymmetriſch iſt. (Tafel 13 Fig. 24 und 25). Bei der zweifachen Reihung wechſeln zwei 
Formelemente — einer guten Proportion zuliebe am beſten verſchiedener Größe und 
Geſtalt — mit einander ab. Das Bild wird jetzt ſchon ein lebhafteres. Dieſer Eindruck 
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3. 
Tafel 18. Dreifache Flächenreihung. 


wird noch geſteigert bei der dreifachen Reihung, weil hier das Verhältnis verſchiedenwer— 
tiger Teile zu einander ſchon deutlich in die Erſcheinung treten kann. Hier können ſchon 
reichere Gebilde geſchaffen werden, die jelbjtändige ſchmückende Wirkung zu erzeugen 
vermögen. Ein Schulbeiſpiel, das die Wirkſamkeit des Proportionsgeſetzes bei der Rei= 
hung deutlich zeigt, iſt die Nebeneinanderſtellung der folgenden drei Figuren (auf Seite 45). 
An der elementaren Form verſchiedener Vierecke ſehen wir, wie ſich durch den Wechſel die 
ſchmückende Wirkung ſteigert. 

Bei dem dritten Beiſpiel ijt zu beachten, was auch für reichere Ausbildung bemer- 
kenswert iſt, daß der kleinſte Teil zwiſchen groß und mittel, nicht aber die einzelnen 
Teile in der Reihenfolge ihrer Größe ſtehen (ſiehe auch das Kapitel über Proportion 
im 1. Teil). 

Aus den auf den Tafeln 13 bis 18 ange führten Beiſpielen geht weiter hervor, daß 
auch bei dieſen unbegrenzten Zierformen eine Richtungsbewegung zum Ausdruck ge— 
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bracht werden kann; Die Linienbewegung kann nach rechts oder links, nach oben oder 
unten gerichtet ſein und kann ein Streben dahin verſinnbildlichen. 

Das Programm, das wir uns für die nun folgenden Abungen zugrunde legen 
müſſen, kann etwa folgendermaßen lauten: Es find unbegrenzte Zierformen zu bil- 
den nach dem Reihungsprinzip 

a. nach ein er Vichtung 
1. Einfache Reihung | aus Formelementen, Linien und 
2. Zweifache Reihung zuſammengeſetzten Gebilden; neutrale 
3. Dreifache Reihung Beiſpiele, wie auch ſolche von verſchiede— 
nem Ridtungsitreben, 
b. nach zwei Richtungen (Flächenmuſter.) 
1. Einfache Reihung | aus Formelementen und zuſammengeſetzten 
2. Zweifache Reihung Gebilden; neutrale Beiſpiele und ſolche 
3. Dreifache Reihung] von verſchiedenem Richtungsſtreben. 


Bei der Bildung von Flächenmuſterungen iſt im beſonderen noch zu beachten, daß 
zunächſt ein Schema geſchaffen werden muß in Form eines „Netzes“, nach dem ſich die 
Einzelheiten rhythmiſch wiederholen. Dieſe Wiederholung kann auch in ſchräger Richtung 
erfolgen, wenn die Einzelformen „verſetzt“ ſtehen. Oder ſie kann mit Abſicht ſo verſchlei⸗ 
ert ſein, daß ſie kaum mehr in die Erſchein ung tritt, wie es bei reichen Blumenmuſtern 
häufig geſchieht und bei mehr naturaliſtiſchen Gebilden zweckmäßig iſt. Das Netz kann 
quadratiſch, rechteckig oder rautenförmig fein. Wit dieſen drei Formen, die alle in zwei 
Lagen möglich ſind, wird man für alle Fälle auskommen; Iſt die Muſterung reich, ſo 
muß die Netzbildung entſprechend enger fein. Die Tafeln laſſen auch das zugrunde 
liegende Netz bei mehreren der Beiſpiele erkennen. 


Tektoniſche Gebilde als Zierformen 


Wie in der Wirklichkeit Vaſen, Urnen, Blumenkörbe, Brunnen, kleine Luſtbauten 
und ähnliches zur Zierde von Wohnung und Garten beſtimmt ſind, ſo können wir auch 
deren Abbild im ornamentalen Schmuck glücklich verwenden. Es handelt ſich hier deshalb 
nicht um den Entwurf dieſer Gegenſtände für den Gebrauchszweck, dieſer würde ſchon 
eine weit größere Sicherheit und Einſicht verlangen, als wir ſie bis hierher erlangt haben, 
und ijt außerdem Sache verſchiedener Fachgebiete; ſondern lediglich um eine Bereiche= 
rung unſeres Formenſchatzes an ſchmückenden Motiven. An ſich erfordert der Entwurf ſol— 
cher Formen ſchon eine gewiſſe Beherrſchung des Proportionsgeſetzes. Aber da wir es 
hier nur mit einer dekorativen Darſtellung in der Fläche zu tun haben, find die Schwie- 
rigkeiten ſehr viel geringer, und wir können darin eine Abung ſehen, die Forderungen 
dieſes Geſetzes in freierer Weiſe anzuwenden. Es iſt deshalb zweckmäßig, eine Reihe der⸗ 
artiger Formen zu bilden, wie ſolche auf der Tafel gezeigt ſind. Bei den ſpäter fol⸗ 
genden reicheren Schmuckgebilden werden ſie als Einzelheiten häufig Verwendung finden. 

Speziell der Blumenkorb, ein nur dem Schmucke dienender Gegenſtand, iſt im 
Ornament zu allen Zeiten heimiſch geweſen, und unſere Gegenwart bedient ſich ſeiner 
mit vielem Glück recht häufig. Im Anſchluß an die vorhergegangenen Abungen werden 
wir auch einige Löſungen folder Gebilde ſuchen, um jie nachher bei reicheren Zuſam— 
menſtellungen um ſo leichter zu beherrſchen. Das Prinzip der Anordnung iſt hier von 
ſelbſt gegeben. Die Korbform bildet die Baſis, auf der ſich die Korbfüllung, Blüten, 
Ranken und Blätter, — oder auch abſtrakte, von dieſen abgeleitete Gebilde — nach oben 
und nach den Seiten hin entwickeln kann. Wir haben alſo hier zuerſt die Korbform zu 
bilden, alsdann die Hauptmaſſe der füllenden Formen und ſchließlich ergänzende und 
untergeordnete Teile. An eine naturaliſtiſche Darſtellung iſt hier natürlich ebenſowe⸗ 
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Tafel 19. Tektoniſche Schmuckgebilde. 


nig gedacht wie bei den übrigen vorhergegangenen Zierformen. Es handelt ſich in er— 
ſter Linie auch wieder um eine gute Verteilung der Maſſen, daneben aber auch ſchon um 
eine originelle Erfindung der ganzen Anlage. In wie einfacher Weiſe ſchon ſolche Ge— 
bilde möglich ſind, und wie weit auch hierbei die Vereinfachung geführt werden kann, 
zeigen die Abbildungen ebenſo, wie ſie auch reichere Beiſpiele in klarer rein ornamen- 
taler Löſung geben. 


Die Füllung 


Eine der wichtigſten Schmuckbildungen iſt die Füllung. Im ornamentalen Sinne iſt 
jie ein in ſich abgeſchloſſener Flächenteil eines kunſtgewerblichen Gegenſtandes oder der r= 
chitektur, der eine ſelbſtändige ornamentale Ausbildung zuläßt. Vorwiegend ijt es Pro- 
portion und Symmetrie, die bei ihrer Bildung in Betracht kommen, während die Rei- 
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Tafel 20. Blumentórbe. 


hung mehr in Einzelheiten, als in der Anlage wirkſam werden kann. Die Reihung als 
ſolche ijt kein geeignetes Bildungsprinzip der Füllung. Denn während die Reihung 
das Fortlaufende darſtellt, das Umgrenzende, ſelbſt aber Unbegrenzte, ijt die Füllung im 
Gegenteil das in ſich Abgeſchloſſene und Begrenzte. Sie kann deshalb nur in bedingter 
Form hier zur Anwendung kommen, wie wir auch an den Beiſpielen ſehen werden. Die 
Forderungen des Proportionsgeſetzes treten um ſo deutlicher hervor, je größer und rei— 
cher eine Füllung geſtaltet wird. 

Zur Veranſchaulichung der verſchiedenen Möglichkeiten der Füllungsbildung ſind auf 
den drei Tafeln 21, 22 und 23 eine Anzahl Beiſpiele gegeben, zu denen noch das Fol— 
gende zu bemerken iſt: Tafel 21 gibt in den Figuren 2, 4, 5 und 7 die verſchiedenen 
Möglichkeiten der Schmuckanordnung bei der quadratiſchen Füllung. Zunächſt ijt eine 
Entwicklung nach den vier Seiten oder Ecken möglich wie bei Fig. 2. Dieſe Löſung 
ijt eine radiale, bei der ſich die Formen von der Mitte aus nach dem Vande zu entwif= 
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Tafel 21. Beiſpiele der Füllungsbildung. 


keln; ſie iſt nach mehreren Achſen ſymmetriſch und im Grunde nichts anderes als eine 
Rofettenbildung, Die ſich der Quadratform anpaßt. Die zweite Möglichkeit ijt eine ſym⸗ 
metriſche Anlage nach einer ſenkrechten und einer wagrechten Achſe, mit je verſchiedenen 
Bildern, wie bei Fig. 4. In Fig. 5 haben wir die dritte Möglichkeit, ſymmetriſche An- 
ordnung nach nur einer, der ſenkrechten Achſe und ſchließlich in Fig. 7 eine freiere fym- 
metrieloſe Anordnung. Fig. 6 ijt als Beiſpiel dafür zu betrachten, wie innerhalb der eigent= 
lichen Füllung nochmals eine Teilung vorgenommen werden kann, um nur den wejent= 
lichen Teil für den eigentlichen Schmuck zu benützen. (Siehe auch Flächenteilung). 

Wie bei den quadratiſchen, jo verhält es ſich auch bei allen andern regelmäßig an- 
gelegten, gleichſeitigen und runden Formen, alſo bei dem Kreis und den Vielecken. Bee 
ſonderes iſt deshalb zu dieſen Beiſpielen nicht zu erwähnen. Bei allen unregelmäßigen For- 
men hört die Möglichkeit einer radialen Anordnung auf. 
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Tafel 22. Beiſpiele der Füllungsbildung. 


Für die praktiſche Betätigung des Proportionsgeſetzes iſt hier wie auch in ſpä— 
teren Fällen folgendes zu beachten: Man lege immer auf einen beſtimmten Teil das 
Hauptgewicht. In der Regel wird dieſem Teil dann die größte Maſſe zufallen, er kann 
aber auch durch geiſtiges Gewicht oder als Entwicklungsbaſis der Linien oder Formen bes 
ſonders betont ſein. Dieſem Hauptteil paßt man das übrige an und ordnet es ihm je 
nach dem Reichtum der Geſtaltung ſtufenweiſe unter. Eine geſchloſſene, ruhige Wirkung iſt 
damit gewährleiſtet. So zeigen uns die bisher betrachteten Formen mit Ausnahme von 
Fig. 7 die Anordnung des Schwerpunktes in der Witte. Bei den Figuren 9, 11 und 
12 ſehen wir ihn auf der Symmetrieachſe ruhen und bei Figur 8 iſt er nach dem 
Rande zu verlegt, teils in die Blütenformen, teils in die Entwicklungsbaſis der Ran= 
ken. Letztere Möglichkeit veranſchaulichen auch die Figuren 7 und 10. Die Figur 8 zeigt 
uns aber auch, daß das Verteilen des Schwerpunktes kein jo gutes Rejultat zeitigt als 

Maier, Vom Schmücken 4 
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Tafel 23. Beiſpiele der Füllungsbildung. 


die gegenteilige Löſung, die Verlegung desſelben auf einen weſentlichen Punkt. Das 
betrachtende Auge wird hier nach dem Rande hingezogen, nach mehreren Punkten gleich— 
zeitig. Die Wirkung verzettelt ſich alſo, anſtatt ſich zu konzentrieren. 

Der rechteckigen Füllung, die in der Praxis am häufigſten auftritt, iſt eine beſondere 
Tafel (22) gewidmet, bei der wir wieder die eingangs betrachteten Entwicklungsmöglich— 
keiten vertreten finden werden. Hier, wo eine langgeſtreckte Geſtaltung vorkommen kann, 
kann die Reihung in gewiſſem Grade eine Volle ſpielen. Sie kann als einzelner Teil 
der Anordnung auftreten wie bei Fig. 4, oder kann, wie bei Fig. 5, zwar die Linien- 
führung beherrſchen, muß aber einen ſelbſtändigen Abſchluß nach den Endigungen hin 
bekommen, wie das bei dem gezeigten Beiſpiel der Fall ijt. Ein fortlaufendes Orna— 
ment, beſonders der Reihung nach einer Richtung in einen — beiſpielsweiſe — recht— 
eckigen Rahmen geſetzt, kann nicht als geſchmackvolle Löſung einer Füllung gelten. Schon 
eher läßt ſich die Flächenreihung einmal zur Füllung verwenden, doch ſind ſolche Löſungen, 
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die in der Kunſtgeſchichte zuweilen vorkommen, nur im techniſchen Sinne als Füllun⸗ 
gen anzuſprechen, im übrigen haben wir es hier eben mit Flächenmuſterung zu tun. 

Schließlich nun braucht die Füllung nicht immer eine rein geometriſche Grundform 
zu beſitzen, auch kann dieſe Form einer reicheren dekorativen Wirkung zuliebe in 
freierer Weiſe benützt ſein. Die Tafel 23 zeigt verſchiedene derartige Löſungen. Na⸗ 
türlich kann auch bei der Füllungsbildung ein Richtungsſtreben der ſchmückenden Formen 
wirkſam gemacht werden. Mit wenigen Ausnahmen wird dieſes Streben, wenn die Un= 
lage keine neutrale iſt, nach oben gehen. Anter beſonderen Vorausſetzungen kann es auch 
nach unten oder nach der Seite gerichtet fein. Dieſe Möglichkeit liegt dann vor, wenn 
mehrere Füllungen Teile eines Ganzen ſind und je nach ihrer Lage den Schmuckformen 
eine entſprechende Richtung verliehen wird. Jedoch können bei reicherer Gejtaltung Derz 
ſchiedene Richtungsbewegungen in einem und demſelben Gebilde vorkommen. Tafel 23 Fig. 
A zeigt ein ſolches Beiſpiel. 

Auf dieſer Tafel iſt in Abb. 6 auch die menſchliche Figur als ornamentaler 
Schmuck verwandt. Damit ſoll gezeigt werden, wie auch dieſe in einfache, flächenhafte 
Darſtellung gebracht werden kann, ohne mit dieſem Beiſpiel zu ſolchen Löſungen zunächſt 
anregen zu wollen. Das Studium der menſchlichen Figur an ſich muß zu mindeſten 
in einem gewiſſen Grade vorausgegangen ſein, wenn ſolchen Verſuchen Erfolg beſchieden 
ſein ſoll. 8 

So haben wir geſehen, daß die Füllung alle Möglichkeiten ornamentaler Geſtaltung 
bieten kann, von der einfachen Rojette bis zu reichſter dekorativer Anordnung. Sie ijt 
ein ſelbſtändiges ſchmückendes Gebilde, das unſer höchſtes Intereſſe in Anſpruch nimmt. 
Für die Abungen iſt es zweckmäßig, die Beiſpiele nicht allzureich zu wählen, ſondern, 
wie auch bei den vorhergegangenen, ſolche Löſungen zu bilden, die das Prinzip der ver- 
ſchiedenen Entwicklungsmöglichkeiten veranſchaulichen. 


Die freie Form 


Die Weiterentwicklung der Füllung nach der freien Geſtaltung hin führt uns von 
ſelbſt zur freien Form. Auf der Tafel 23 haben wir Löſungen gezeigt, die ſich der geo— 
metriſchen Grundform nur loſe, zum Teil garnicht mehr bedienen. Wenn wir weiterge— 
hend die begrenzende Linie aufgeben und die Schmuckform ſelbſt ſo geſtalten, daß ſie 
auch ohne dieſe ein geſchloſſenes Ganzes bildet, ſo gelangen wir zu Beiſpielen dieſer 
Ornamentgattung. Da dieſe ſich im übrigen ganz dem Aufbau der Füllung anſchließt, 
ſo iſt zu ihrer Geſtaltung nichts Weſentliches mehr zu erinnern. Im Hinblick auf die 
auf der Tafel 24 gegebenen Beiſpiele ſei auf die Anwendung der Liniengleichheit bei 
Fig. 5 und diejenige der Linienbüſchelung bei den Figuren 3 und 8 hingewieſen. 


Freie Endigung 


Die Anwendung einer freien ornamentalen Form als Endigung eines kunſtgewerb⸗ 
lichen Gegenſtandes, eines ſolchen der Architektur oder der dekorativen Kunſt, ergibt die 
ſogenannte freie Endigung. Sie kann nach oben, nach unten oder nach der Seite ge- 
richtet ſein. Häufiger als die bis jetzt behandelten Geſtaltungen iſt ſie ein konſtruktiver 
Teil des Gegenſtandes, dem ſie angehört. Sie iſt auch als Ornament immer Teil eines 
Ganzen und nie ein ſelbſtändiges Gebilde. Sie iſt entweder Bekrönung nach oben, 
Gehänge oder Stütze nach unten oder ſie entwickelt ſich nach der Seite als Arm, Trä⸗ 
ger, Beſchlag oder auch als reine Zierform. Als Bekrönung fordert die freie Endigung 
im allgemeinen eine ſymmetriſche Ausbildung. (Tafel 25 die Figuren 1, 2, 3, 7, 8, 11 und 
12). Die Betonung einer beſtimmten Wittelpartie iſt hier beſonders angebracht, von der 
aus ſeitlich angeordnete Teile ſich der Grundform nähern. Es entſteht dadurch eine ſich 
nach oben verjüngende Form, die für die Bekrönung charakteriſtiſch iſt. Die freie En⸗ 
digung nach unten iſt entweder ein Gehänge (Fig. 4, 9 und 10) und dann in der Ge— 


Tafel 24. Freie Formen. 


ſtaltung ziemlich frei oder eine tragende Form (Fig. 15 und 18 Stütze, Konſole) und 
entwickelt ji dann der Bekrönung entgegengeſetzt. oben breit anſetzend, nach unten jid 
verjüngend. Beide Wale iſt die ſich verjüngende Form das Ergebnis der organiſchen 
Belebung, denn im erſten Fall tritt ein Sichſtemmen nach unten und zugleich ein Stre— 
ben nach Befreiung, nach oben ein. Im zweiten Falle faßt der obere Teil der Endigung 
den Gegenſtand, um ihn zu ſtützen, breit an und ſammelt ſeine Kraft durch die Zuſam— 
menfaſſung ſeiner Teile nach unten. 

Die freie Endigung nach der Seite entſpricht, wenn ſie neutral geſtaltet iſt, der⸗ 
jenigen nach oben oder unten und weicht von dieſen nur ab durch die horizontale Lage, 
in die ſie gebracht wird (Fig. 13 und 14). Wird ihre Form aber eine tragende oder 
ſtützende, ſo wird eine organiſche Belebung wieder ſtark in die Erſcheinung treten, und 
es entſteht eine dieſem Streben charakteriſtiſche Form von aſſymmetriſcher Bildung. (Fig. 
16, 17, 19 und 20). Bei gewiſſen Stützformen, insbeſondere der Konſole, dann auch bei 
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Tafel 25. Freie Endigungen. 


tragenden Armen an Kandelabern, Schildern und ähnlichem ijt fie die ohne weiteres 
gegebene Löſung. Die ſymmetriſche Geſtaltung einer derartigen tragenden Form ſowohl nach 
der horizontalen wie auch nach der vertikalen Achſe würde keine befriedigende Löſung dar— 
ſtellen, weil eine Kräfteentwicklung, wie ſie die organiſche Belebung bietet, dabei nicht 
verſinnbildlicht werden kann. 

Jedes Profil architektoniſcher Glieder iſt eine freie Endigung nach der Seite. Weit⸗ 
gehend angewandt und reich durchgebildet haben wir ſie bei den Wirtshausſchildern ver— 
floſſener Stilepochen, deren noch eine reiche Menge, beſonders im ſüdlichen Deutſchland 
erhalten iſt. Dann iſt eine Verwendung an Beleuchtungskörpern als eine natürliche Lö— 
ſung der Lichtträger ſehr groß. Hierher gehören auch die Waſſerſpeier und Krabben 
der Gotik, verzierte Balkenköpfe und ähnliches mehr. Schließlich kann die freie En= 
digung auch als Reihung auftreten. In dieſem Falle ijt fie ein Ornament der Reihung 
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Tafel 26. Umrabmungen. 


nach einer Richtung, das nur an der einen Längsſeite eine beſtimmte geſchloſſene Grenz— 
linie hat. 

Von den drei verſchiedenen Arten freier Endigung ſind nun je einige Beiſpiele 
zu bilden, die das Weſen dieſer verſchiedenen Arten zu illuſtrieren geeignet ſind. 


Die Umrahmung 


Eine in jid abgeſchloſſene Linie, die etwas umfaßt, ijt die einfachſte Form der Um— 
rahmung. Schließt fie eine bildliche oder ornamentale Darſtellung oder ein Schrift— 
feld ein, jo kann ſie ſchon eine Umrahmung im ornamentalen Sinne ſein. Durch Erſatz 
dieſer Linie durch ein Reihungsornament einfacher oder reicherer Geſtaltung entſtehen 
Umrahmungen von entſprechender dekorativer Wirkung. Aber hierbei handelt es ſich 
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ſchließlich nur um angewandte Reihungsornamentik. Die Form der Umrahmung aber, 
der hier ein beſonderer Abſchnitt gewidmet iſt, iſt eine freie ornamentale Geſtaltung, die 
ſich zu reichſter dekorativer Wirkung entwickeln kann. Für die praktiſche Anwendung 
der Umrahmung iſt freilich zu berückſichtigen, daß immer zuerſt das zu Amrahmende 
vorhanden fein muß, nach dem ſich dann erſt die Geſtaltung des Rahmens richten kann. 
Es iſt auch nicht zu vergeſſen, daß der Rahmen ſich immer dem Inhalte unterzuordnen 
hat und feine Bildung dann am gelungenſten ijt, wenn er dieſen Inhalt wirkungsvoll her— 
vorkehren hilft. Eine Ausnahme bilden jene Fälle, wo er, wie etwa bei Schrifttafeln, 
Ehrenurkunden und ähnlichem, der alleinige Träger ſchmückender Wotive iſt. Bei reicher 
Geſtaltung wird er hier die Wirkung der Schrift übertönen, aber der kluge Ausgleich 
iſt auch hier die Kunſt, die es zu erreichen gilt. Hier können wir darauf aber verzichten, 
weil wir nur wieder die verſchiedenen Möglichkeiten des Aufbaues einer freien Umrah⸗ 
mung überhaupt ins Auge zu faſſen haben. 

Wenn wir von der Reihung aus weiterbauen, jo kommen wir durch Benutzung 
je eines Reihungselements für eine Nahmenjeite zu einer brauchbaren quadratiſchen um- 
rahmung. Tafel 26, Fig. 6. Durch ſymmetriſche Anlage des Reihungselements würde 
alsbald eine ähnliche, noch ruhiger wirkende Form entſtehen. Auch durch Unterbrechung 
der Reihung läßt ſich eine Umrahmungsform geſtalten, Fig. 8. Ebenſo läßt ſich hier 
auch — beſonders bei kleineren Formaten — die Reihung verſchiedener, ſich nicht wieder- 
holender Elemente benützen, Fig. 7. In Fig. 1 haben wir eine Umrahmung nach architefto= 
niſcher Konſtruktion aufgebaut. Wir erhalten dadurch eine ſymmetriſche Anlage nach einer 
vertikalen Achſe, bei der ſich nur mehr die beiden Seitenteile gleichen. Derſelbe Auf⸗ 
bau in rein ornamentaler Behandlung kann zu der Löſung Fig. 2 führen. Ebenſo 
können wir uns Fig. 4 als eine weitere freiere Entwicklung dieſer Grundidee denken. 
Der Unteribied im Gewicht der einzelnen Seiten kann nun noch weſentlich verſchoben 
werden. Wir können den Schwerpunkt nach oben verlegen wie bei Fig. 10, nach unten, 
wie bei Fig. 3 oder ſogar an eine Seite bei ſymmetrieloſen Anordnungen. Stilperioden, 
die mit den Schmuckmotiven ſehr frei um gegangen find, wie das Rokoko, haben mit 
Vorliebe ſolche Löſungen geſucht. Neben der Symmetrie kann das Reihungsprinzip oder 
doch eine gleichmäßige Wiederholung wie etwa bei Fig. 5 zweckmäßig eine weitgehende 
Rolle ſpielen. Bei den Figuren 2 und 10 ſehen wir es prinzipiell benützt, bei 1, 2, 4 und 
5 iſt es untergeordnet angewandt. 

Nach den verſchiedenen gezeigten Möglichkeiten, und auch durch Vermiſchung Derz 
ſelben, laſſen ſich Umrahmungsformen in unbegrenzter Zahl bilden. In der Praxis ijt 
für die Geſtaltung naturgemäß immer zunächſt die Form und Art des zu Umrahmenden 
grundlegend. Da wir es aber nur wieder mit dem Bildungsprinzip zu tun haben, ſo 
können wir auch unabhängig vom Inhalte Abungen folder Möglichkeiten vornehmen. 


Flächenteilung 


Bei Flächen größeren Umfangs, die ornamentiert werden ſollen, können praktiſche 
Forderungen oder die künſtleriſche Idee eine Teilung verlangen. Aber auch bei kleineren 
Formaten ijt jie häufig und kann unter Umſtänden ſelbſt zum Ornamentierungsprinzip 
werden. Wit praktiſchen Möglichkeiten, wie ſie etwa in der Behandlung von Wänden 
und Decken gegeben ſind, wollen wir uns hier nicht befaſſen, dagegen mit der anderen 
Möglichkeit, die die Flächenteilung zum Zwecke der Ornamentierung oder doch als deren 
Grundlage erheiſcht. 

Wir können einmal nach dem Reihungsprinzip teilen Tafel 27, Fig. 16; ſolche Lö— 
ſungen ſtellen aber am Ende wieder nichts anderes als Flächenmuſterung dar und brau— 
chen deshalb hier nur geſtreift zu werden. Anders aber können wir die Fläche — und 
darauf kommt es hier an — proportional teilen. Wir werden alſo eine Hauptmaſſe bil⸗ 
den, der wir den günſtigſten Platz, die Mitte der zu teilenden Fläche, anweiſen. An ſie 
werden wir untergeordnete Teile verſchiedener Stufen anſchließen und werden tunlichſt 
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Tafel 27. Flächenteilung. 


wieder Maſſen niederen Grads zwiſchen ſolche höheren Grads einfügen. (Siehe die mei- 
ſten der gegebenen Beiſpiele.) Man achte deshalb auch ferner darauf, daß die durch 
die Teilung entſtehenden Flächen einander in der Maſſe nicht zu ähnlich werden. Wo 
dieſes nicht zu vermeiden iſt, da kann durch reicheren Schmuck die eine von der andern 
hervorgehoben und ſo das Gewicht der einen geſteigert werden. Durch die Anordnung 
der Hauptmaſſe in der Mitte des Raumes entſteht eine ſymmetriſche Anlage, die ſich ent- 
weder nach zwei Achſen entwickelt, wie die Beiſpiele 1—11, oder nach einer Achſe, wie 
die Beiſpiele 12—16. Die letztere Anlage entſpringt ſchon mehr oder weniger einem 
praktiſchen Zweck, wenigſtens iſt ſie nur angebracht, wenn es ſich um Flächen handelt, die 
ſich in der gezeigten Lage befinden. Eine aſymmetriſche Anordnung zu bilden, werden wir 
ſo ſelten in die Lage kommen, daß eine Erörterung hier überflüſſig erſcheint. 

a Die vorgeführten Beijpiele find durchweg auf geometriſcher Grundlage aufgebaut, 
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für eine derartige Flächenteilung immer ausſchlaggebend fein wird. Dieſe geometri— 
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jhe Grundform kann dekorativ belebt werden, wie es mehrere der Abbildungen zeigen. 
Werden die Formen freier, von der geometriſchen Grundlage unabhängig. dann nähert 
ſich die Geſtaltung der reinen Ornamentierung oder fie wird die Grundlage der orna— 
mentalen Kompoſition, die wir im nächſten Kapitel behandeln wollen. 


Ornamentale Kompoſition 


Aufſteigend vom Schmuckelement haben wir die verſchiedenen Möglichkeiten orna⸗ 
mentaler Geſtaltung kennen gelernt. Wir haben aus der einfachen Form die Rojette 
heraus entwickelt, haben dieſe zur Füllung erweitert, wir haben die Reihung geübt und 
haben die Geſtaltung freier Formen vorgenommen; wir haben in der Flächenteilung 
zuſammengeſetzte Formen vorbereitet und ſind ſo zum Schlußſtein ornamentaler Bildung 
gelangt, der ornamentalen Kompoſition. Auch bei ihr gibt es natürlich Stufen, und 
mehrere der bisher bei anderen Kapiteln gezeigte Beijpiele find ſchon als ſolche anzu- 
ſprechen. Ganz beſonders ſind es die Forderungen des Proportionsgeſetzes, die hier zu 
befolgen ſind und es gilt im Weſentlichen dasſelbe, was hierüber bei der Flächenteilung 
geſagt iſt, nur mit der Erweiterung, daß wir uns hier nicht ſo ſehr an die geometriſche 
Grundform zu halten brauchen. Das Hauptbeiſpiel auf der Tafel 28, Figur 1 iſt wieder 
ſo entwickelt, daß zunächſt ein klares Wittelfeld angelegt iſt, dem zugleich das Beſtim⸗ 
mende des ganzen Entwurfs zugeteilt iſt. Das iſt hier die Schrift. denn es handelt ſich um 
einen Buchtitel. Als ſeitlicher Anſchluß iſt ein konſtruktiv architektoniſches Motiv, in 
Form je eines Säulenpaares gewählt, das eine den bekrönenden Kopfteil tragende Wir— 
kung übt. Dieſer Kopfteil beſteht wieder aus einem, dem Wittelfeld aber untergeord— 
netem Hauptteil, der Schiffsdarſtellung, die wieder durch die ſeitlichen Ranken in Bezie- 
hung zu den Säulenpaaren tritt. Dieſe Beziehung verſtärken die Delphine mit ben Bute 
ten, da ſie einerſeits die Wittelpartie des Kopfteils flankieren, und andererſeits zugleich 
eine Zugehörigkeit zu den Säulenpaaren haben, die ſie nach oben abſchließen. Beim 
unteren Teil verhält es ſich ähnlich: der Mittelpartie iſt das größte Gewicht verliehen, dem 
außerdem durch das Wotiv einer tragenden Figur wieder Beziehung zum Hauptteil ge- 
geben iſt. Im ſelben Sinne ſind die Ornamentteile mit der Zahl 1916 als Baſis der 
Säulenpaare geſchaffen. Durch ſolche Wechſelwirkung der einzelnen Teile untereinander 
wird die ganze Kompoſition zu einem einheitlichen Ganzen verſchmolzen, bei dem kein 
Teil ohne den anderen gedacht werden kann. Die tragende Wirkung des unteren Teils 
wird weiter verſtärkt durch die Linienführung des Ornaments ſelber. Eine dadurch entjtan= 
dene und hier nicht gewünſchte Parallelführung eines Teils der Linie des unteren Ran- 
des des Schriftfeldes und des unteren Randes des Ranfenornamentes wird durch Die 
Einführung der beiden Fiſche, die zu den Ranfenlinien in Richtungskreuzung treten, 
gemildert. Wir können an dieſem Beiſpiel die ornamentalen Bildungsgeſetze und 
Regeln zum großen Teil vertreten finden. In der Anlage Proportion und Symmetrie. In 
Einzelheiten letztere auch in der bedingten Form, wie wir ſie von der Naturbetrachtung 
her kennen und wie fie bei naturaliſtiſchen Motiven, die hier zum Teil vorliegen, bejon= 
ders angebracht ijt (die beiden Putten; ebenſo ijt das Ranfenornament des unteren 
Teils nur in der Anlage ſpiegelgleich, in der Blattgeſtaltung aber verſchieden ausgebildet.) 
Linien⸗ bezw. Nichtungskreuzung kommt in dem Ornament wiederholt vor. Parallelis— 
mus haben wir in den Säulenpaaren und in einigen untergeordneten Einzelheiten. Liz 
nienbüſchelung iſt gleichfalls in Einzelheiten, zwar ganz untergeordnet, vertreten. Dagegen 
iſt Kontraſtwirkung durch den Wechſel von hell und dunkel, von leicht und ſchwer, von 
reich und einfach auch durch die Verſchiedenartigkeit der Motive ſehr betont, ebenſo Cha- 
rakteriſierung, die in dem Nanfenornament zum Ausdruck kommt. Organiſche Belebung 
und mit ihr mehrſeitiges Nichtungsſtreben find. in dem Entwurf in hohem: Grade wirkſarn. 

Ornamentale Kompoſitionen in reicherer Geſtaltung erfordern naturgemäß ein gut Teil 
künſtleriſcher Begabung zu ihrem Entwurf. Als Lehrgegenſtand betrachtet dürfen wir ſie 
deshalb ſehr wohl als Prüfſtein anſehen, wieviel dem Kunſtbefliſſenen von dieſer er— 
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Tafel 28. Ornamentale Kompoſition. 


wünſchten natürlichen Gabe eigen iſt und wie weit er die vorhandene durch das Studium 
entwickeln konnte. Dabei fällt natürlich die künſtleriſche Vorbildung und der Umfang der 
Naturſtudien, die den ornamentalen Abungen zur Seite gehen müſſen, ſtark mit ins 
Gewicht. Wit erwogener Abſicht wurde hier bei einigen der gezeigten Beiſpiele, ſowohl 
in der Wahl der Motive als auch in der Behandlung der Darſtellung weiter gegan= 
gen als bisher, denn da ein Verteilen der Abungen auf einen größeren Zeitraum ſehr 
zweckmäßig iſt, um die in der Zwiſchenzeit zu machenden Studien und Fortſchritte im 
Naturverſtändnis bei den ornamentalen Studien benützen zu können, ſo wird bei dieſen 
abſchließenden Abungen fon eine erhebliche Bereicherung des künſtleriſchen Formenſchat— 
zes, gewonnen aus dem Studium der Natur, vorhanden ſein. Wenn trotzdem bei den vor— 
hergehenden Tafeln mit wenigen Ausnahmen beim mehr abſtrakten Ornament verharrt iſt, 
jo geſchah dies einmal, weil der Gang, los gelöſt vom übrigen Studium, gegeben werden 


59 


mußte, dann aber auch in der Überzeugung, daß durch die abjtrafte Form das Prinzipi= 
elle reiner gezeigt werden konnte, als dies bei näherer Anlehnung an die Natur möglich 
iſt. Dadurch wäre die äußere Form mehr in die Wagſchale gefallen zum Nachteil des 
eingangs ausgeſprochenen Zweckes, eine Grundlage für die Entwicklung ornamentaler 


Gebilde zu ſchaffen, ohne die Ausdrucksform ſelber geben zu wollen. Dieſe iſt ſtets zeit⸗ 


lich beeinflußt und muß in der Hauptſache Eigentum des Künſtlers bleiben. 

Auf der Tafel 28 find noch zwei längliche Füllungen gegeben (Abb. 3 und 4). 
Bei ſolchen Anlagen, bei denen das Verhältnis von Länge zu Breite ſehr verſchieden iſt, 
können wir von einer ſo beſtimmten Betonung der Witte, wie bei dem vorher beſproche— 
nen Beiſpiel nicht ausgehen. Sehr nahe liegt hier die Verwendung des Reihungsprinzips. 
Bei Figur 3 ſehen wir einen Anklang an dasſelbe in der Anlage, eine klare Benutzung in 
Einzelheiten. Aber da der ſchmale Raum dies bedingt, ijt auch in den übrigen Partien 
eine Ahnlichkeit im Gewicht entſtanden und nur die Verſchiedenartigkeit der Motive hebt 
dieſen Eindruck wieder auf. Vollends in der Abb. 4 können wir beinahe von einer Reis 
hung ungleicher Teile reden, wie ſie in der einleitenden Betrachtung erwähnt iſt. Aber 
wir ſehen doch auch wieder fofort, daß die Löſung keineswegs als Reihung wirkt. Wir 
haben es bei derartigen Bedingungen mit ornamentalen Kompoſitionen zu tun, bei denen 
gemäß der Maßverhältniſſe ihrer Grundform das Proportionsgeſetz nicht durchgreifend zur 
Verwendung kommen kann. Je reicher aber der Schmuck auch einer ſolchen Form wird 
oder mit anderen Worten, je kleiner die Einzelheiten gegenüber dem Ganzen ſind, deſto 
mehr können wir auch wieder das Proportionsgeſetz betätigen. 

Nach einigen Abungen in der ornamentalen Kompoſition ſind wir im Weſentlichen 
am Ende unſerer theoretiſch praktiſchen Studien angekommen. Es bleibt uns nur noch 
übrig, einige Hilfsmittel zu beſprechen, die uns beim Entwurf beſonders einfacher Or— 
namentik zur Verfügung ſtehen und gute Dienſte leiſten können. 
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Vom Naturſtudium 


„Nur inſofern, als die Meijter der Welt die Natur zu Hilfe genommen haben, 
können ſie die Höhe der Vervollkommnung erreichen“, ſagt Emerſon in einem Eſſay über 
die Natur. Das gilt mit allem Nachdruck auch von dem Weiſter ornamentaler Kunſt. 
Ein Blick auf die Kunſtgeſchichte, beſonders auf den Verlauf ihrer letzten Linien, den 
wir noch mit eigenen Augen verfolgt haben, ijt eine Bekräftigung dieſes Satzes. Die or⸗ 
namentale Geſtaltung, die ſich nur auf rein abſtrakte Formen ſtützte, konnte nur von bor= 
übergehender Wirkung fein, die jo lange dauerte, als die Sache neu war und ein Un- 
gewohntes darſtellte. Aber die bloße Neuheit genügt nicht bei einer Kunſt, die bleibende 
Werte ſchaffen will. Ein ſtarker künſtleriſcher Geiſt mit reicher und reger Phantaſie wird 
viel aus ſich heraus ohne beſondere Anregung ſchaffen können. Aber dieſe Möglichkeit 
ijt nicht unbegrenzt; auch er braucht den Anſchluß an den unverſieglichen Born der Na— 
tur. Aber um wieviel mehr braucht ihn die große Anzahl derer, die wir hier ja gleich— 
falls im Auge haben, die, ohne eigene hohe Künſtlerſchaft, vermöge ihres Berufes ſich mit 
ornamentaler Geſtaltung zu befaſſen haben. Darum wollen wir uns von allem Anz 
fang an dieſer Quelle bedienen. Es wäre ſehr zweckmäßig, wenn ſchon der grundlegende 
Zeichenunterricht für kunſtgewerbliche Berufe fib mit der großen Darſtellung einfacher a= 
turgebilde beſchäftigte. Und mancherorts geſchieht dies auch mit gutem Erfolg. Für orna= 
mentale Zwecke liegt die Kunſt der Studie in der richtigen Benützung der Natur. Es 
handelt ſich hier nicht ſo ſehr um eine genaue Wiedergabe der Erſcheinungsform, ſondern 
mehr um ein Herauskehren des für ornamentale Geſtaltung Weſentlichen. Es iſt hierüber 
in dem Kapitel über organiſche Belebung ſchon verſchiedenes geſagt. Solche Studien 
müſſen auf die Bildungsprinzipien gerichtet ſein, die wir am Naturobjekt wahrnehmen, 
auf die Verhältniſſe der einzelnen Teile zueinander und auf die Entwicklung der Linien 
und Formen. Wir können jo weit gehen und können nach Vergleichen zu unſeren orna= 
mentalen Bildungsgeſetzen und Regeln fuen und wir werden eine Fülle des Intereſſanten 
finden. Wie von ſelbſt werden ſich dieſe Dinge unſerem Weſen einprägen und bei der prak— 
tiſchen Entwurfsarbeit als Ausfluß unſerer eigenen Weſensart durch Hirn und Hand 
in den Stift überfließen, der jetzt Formen auf dem Papier beſchreibt, zu denen er nie 
in der Lage geweſen wäre, wenn wir uns nicht ſo intim mit den Erzeugniſſen der Natur 
befaßt hätten. Bei einem derartigen Studium haben wir nicht nötig, immer wieder nach 
„Stilen“ zu ſchielen oder uns an hiſtoriſche Strohhalme zu klammern, wir haben unſern 
eigenen Formenſchatz, gewonnen aus der Natur, der wir immer willkommen ſind und 
die keine Arheberrechte geltend macht. 

Wir dürfen alſo nicht ohne weiteres die Naturform ſelbſt als Zierform benützen. 
Dabei entſtünde im günſtigen Falle ein naturaliſtiſches Ornament. Ein ſolches iſt aber 
ſehr dem Zeitgeſchmack unterworfen und ijt keineswegs dies, was wir wollen. Das Or- 
nament ſelber wollen wir perſönlich erfinden, ſelbſt erdenken. Zu dieſem Gelingen ſoll uns 
die Natur helfen, indem jie unſern Geiſt anregt und befruchtet. um deshalb mit ihr 
ſtändig in Fühlung zu bleiben, legen wir uns eine Art Notizbuch an, in das wir 
alles eintragen, was uns bei der Naturbetrachtung Reizvolles auffällt. Auf der Tafel 
29 ſind ſolche „Notizen“ gegeben, wie ſie von gelegentlichen Spaziergängen im Wald, 
Feld und Garten nach Haufe getragen und gejammelt find. Dabei braucht es ſich na- 
türlich nicht lediglich um Pflanzen zu handeln. Inſekten und vieles andere, beſonders 
wohl Käfer, bieten einen großen Formenreichtum von oft verblüffender Geſtaltung. Wer 
die Gelegenheit hat, das Leben des Meeres zu beobachten, der wird ungeahnte Wunder 
erleben. Der Stoff iſt unerſchöpflich, und da jeder das nach Hauſe trägt, was ihn reizt 
und anzieht, ſo werden auch die Studien ſchon Ausdruck eigener Weſensart. 
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Tafel 29. Naturſtudien für ornamentale Zwecke. 


Im Kunſtunterricht iſt es natürlich ſehr zweckmäßig, wenn ſowohl der ornamentale 
Unterricht wie derjenige der Naturſtudien in einer Hand liegt, dann wird für beide Fächer 
etwas erſprießliches in dieſem Sinne herauskommen. 


Künſtliche Hilfsmittel zur Schmuckgeſtaltung 


Außer dem Studium der Natur gibt es noch andere Wittel, die wir deshalb als 
künſtliche bezeichnen können und die gleichfalls dazu angetan ſind, die Phantaſie zu 
beleben und befruchtend auf den Geiſt einzuwirken. Ein ſolches Hilfsmittel haben wir 
in der Benutzung des Spiegels, mit dem ſich eine ornamentale Form verdoppeln, ſymme— 
triſch geſtalten, vervielfältigen oder in verſchiedener Weiſe gruppieren läßt. Zu ſolchen 
Abungen ijt aber ¡Hon ein nicht geringer Grad geſchmacklicher Bildung nötig, die Fünitle- 
riſche Selbſtbeherrſchung ermöglicht; denn dieſer Wunderſpiegel zaubert dem Auge ſo 


Tafel 30. Spiegelornamentik. 


viele entzückende und überraſchende Bilder vor, daß der im eigenen Schaffen Ungeübte ver⸗ 
wirrt von ihrer Mannigfaltigkeit ihrer bald wieder müde wird. Dies iſt zweifellos der 
Grund, warum dieſes an ſich vortreffliche Hilfsmittel abwechslungsweiſe geprieſen und 
verachtet, wieder hervorgeholt und wieder zur Seite geworfen wird. Wit dem aber, was 
wir bisher über die Ornamentgeſtaltung erfahren haben, ſind wir erſt in die Lage gekom⸗ 
men, den Spiegel zweckmäßig zu benützen, ohne in Phantaſtereien zu verfallen. Nicht 
das, was er uns planlos bietet, wollen wir von ihm empfangen, ſondern das, was wir 
durch eigenen Geiſt in ihn hineinlegen, wollen wir durch ſeine Zauberkraft geſteigert zu⸗ 
rückgewinnen. Er wird zu einer Art Denkmaſchine, die uns in wenigen Sekunden eine 
Reihe von Möglichkeiten zeigt, die auch nur flüchtig ſkizziert, ohne ſeine Hilfe Stunden 
in Anſpruch nehmen würden. Die Hauptſache bleibt immer, daß wir ſelbſt die Führung 
in der Hand behalten. 
Maier, Vom Schmücken 5 
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Tafel 31. Spiegelornamentik. 


Der Spiegel wird ſo hergerichtet, daß zwei Spiegelſcheiben von etwa Handgröße 
buchartig an einer Schmalſeite durch einen Leinwandſtreifen verbunden werden, der den 
Rüden darſtellt und durch den die beiden Scheiben in beliebige Winkelſtellung zuein— 
ander gebracht werden können. Die Spiegelſeiten ſind nach innen gerichtet. Man entwirft 
ein kleines ornamentales Gebilde, das man ſchon während der Arbeit wiederholt im Spie— 
gel betrachtet, um ſich ſchon von vornherein zu überzeugen, daß günſtige Gruppierungen 
damit zu erzielen find. Bei den gezeigten Beijpielen auf Tafel 30 iſt es eine Ranke mit 
einigen Blütenformen, oben links abgebildet. Die Winkel ſind angegeben, wie der Spiegel 
jeweils geſetzt war, um die in den übrigen Abbildungen der Tafel gezeigten Löſungen 
zu erhalten. Die Zahlen der Winkel entſprechen denen der dazugehörigen Rejultate. 
Verbindungen von Linien oder Formen oder kleinen Ergänzungen werden dabei häufig 
nötig. Die Möglichkeiten ſind damit jedoch noch nicht erſchöpft. Wir können vielmehr 
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Die jo gewonnenen Gebilde wieder als Grundform für neue Gruppierungen benützen. Go 
ijt die Fig. 7 aus Fig. 3 entjtanben durch Anlegen einer Spiegelſeite an die Linie a 
und die Fig. 6 durch Reihung einer Hälfte Diejer Figur. Eine hübſche und brauchbare 
Löſung läßt jid weiter durch Anlegen desSpiegels an die Pfeile b der Fig. 3 erzie- 
len. Und ſo laſſen ſich noch eine Reihe weiterer Neubildungen finden, wie man ſich durch 
eigene Abungen bald überzeugen wird. 

Rein mechaniſch benützt und ohne geſchulten Geſchmack wird freilich das Nejul= 
tat häufig unbefriedigend ſein. Darum iſt der Anfänger vor der Benutzung des Spiegels 
eher zu warnen als dazu anzuregen. Noch mehr Vorſicht ijt aber bei ſeiner Benützung ge= 


boten, wenn man verſucht, ihn direkt an die Naturform oder deren Abbild anzulegen. Hier * 


tut künſtleriſcher Geſchmack dreimal Not, denn die Bilder, die uns der Spiegel zeigt, ſind 
an ſich meiſt von großem Reiz, in der Übertragung aber häufig auch von großer Unge— 
bundenheit, ſo daß es gilt, wegzulaſſen und zu ergänzen, um zu einem praktiſch brauchbaren 
Refultat zu gelangen. Dann wird allerdings manches originelle Gebilde entſtehen, das 
ohne den Spiegel gewiß nicht entſtanden wäre. Mehrere derartige Löſungen, aus der 
Naturform entwickelt, zeigt uns die Tafel 31. 

Um das im Spiegel erſcheinende Bild aufs Papier zu übertragen, kann man zweck— 
mäßig in der folgenden Weiſe verfahren. Hat man an der Grundform den Winkel er— 
mittelt, den man zur Gruppierung benutzen will, ſo wird er durch Linien bezeichnet und 
von beidem, der Grundform ſamt dem Winkel, eine Pauſe angefertigt. Durch entſpre— 
chendes Zuſammenfalten dieſer Pauſe in den Linien des Winkels iſt die Möglichkeit ge- 
geben, das Motiv immer wieder in dem ihm zugewieſenen Platz einzupauſen, eine Arbeit, 
die raſch von ſtatten geht. Von dieſer fertigen Pauſe können ſehr gut auch Lichtpauſen 
genommen werden, um, wenn nötig, Farbſkizzen herzuſtellen oder auch der Verviel— 
fältigung halber, die ja in der Praxis oft erwünſcht ſein kann. 

Eine andere ſehr brauchbare Hilfsmethode zur Gruppierung ornamentaler Clemens 
tarformen gibt Alfred Böld, Karlsruhe, an.“ Zu Grunde zu legen ijt hierbei ein Rei- 
hungsſchema: Einzelne Punkte, enger oder weiter, in doppelter oder mehrfacher Stel— 
lung, große mit kleinen abwechſelnd u. ſ. f. Durch Erſetzung dieſer Punkte durch irgend 
ein dekoratives Element entſtehen Muſterungen der mannigfaltigſten Art. Ebenſo kann in 
der Flächenreihung verfahren werden wie auch in der zentralen Reihung, bei welch letz— 
terer alsdann Roſettenbildung eintritt. Durch reichere aus der Naturform entwickelte Gee 
ſtaltung laſſen ſich dieſe Muſterungen nach Umfang und Abwechſelung reicher geſtalten. 

Derartige künſtliche Hilfsmittel können natürlich immer nur bei Ornamenten in Be» 
tracht kommen, die ſich aus Wiederholungen von Einzelheiten zuſammenſetzen. Sobald die 
Gejtaltung ſich von dem Neihungsprinzip entfernt und je mehr jie ſich der ornamentalen 
Kompoſition nähert, ſind wir in erſter Linie auf das Proportionsgeſetz angewieſen. 


Schlußwort 


Die Beſtrebungen im Kunſtunterricht müſſen mehr und mehr wieder auf Vertiefung 
des Studiums gerichtet werden. Dieſer Erkenntnis folgend, erwägt man in Preußen 
bereits eine ſtraffere Organiſation des Kunſtgewerbeſchulweſens. Wir dürfen dies als Be: 
weis nehmen, daß eine ſolche notwendig iſt, denn die Anregung geht zum Teil von den 
Schulen ſelbſt aus. Notwendig ijt fie vor allem beim allgemeinen Unterricht der Kunſt⸗ 
gewerbeſchulen, wie er für die Ausbildung des praktiſchen Kunſthandwerkes und Zeich— 
ners in Betracht kommt. Was nach der rein künſtleriſchen Seite darüber hinausgeht, wird 
volle Freiheit genießen müſſen, denn Kunſt läßt ſich in keine Methode zwängen. 
Aber wir müſſen unterſcheiden zwiſchen dieſem und dem grundlegenden Wiſſen und Kön⸗ 
nen, die einer geſunden Kunſtausübung ebenſo Vorbedingung ſind wie anderen Berufs— 


* „Heimat und Handwerk“, Beilage zur bad. Gew. u. Handwerker Zeitung, heraus⸗ 
gegeben vom bad. Landesgewerbeamt Jahrgang 1915 Nr. 2. 
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zweigen, beſonders aber einer praftijhen Kunſt, um die es jid hier handelt. Dieſem 
Ziele will unjere Lehre vom Schmücken dienen. Sie will eine beſtimmte Grundlage jchaf- 
fen für den ornamentalen Entwurfsunterricht. Für die praktiſche Durchführung der Abun⸗ 
gen kommen zwei Möglichkeiten in Betracht. Wir können einmal die Abungen als ſelbſt⸗ 
ſtändiges Unterrichtsfach betreiben und können ſie dabei zweckmäßig über einen längeren 
Zeitraum verteilen. Dadurch geben wir dem Entwurfsunterricht Rückgrat und gewábrlei= 
ſten ihm einen folgerichtigen Aufbau. Anderſeits müſſen wir leider immer noch damit 
rechnen, daß nicht alle Schüler in ununterbrochener Folge am Anterricht teilnehmen 
können. Entwurfsunterricht kann häufig nur als Fachunterricht gegeben werden. Da un= 
ſere meiſten Schulen heute mit Werkſtätten ausgeſtattet ſind, ſo iſt der Weg häufig der, 
daß der Schüler den Entwurf für eine auszuführende Arbeit fertigt, wobei an einen lo⸗ 
giſchen Aufbau der Entwurfsarbeit kaum gedacht werden kann. Ein abgerundetes Bild 
wird dabei dem Schüler nie vermittelt werden können. Aber auch da, wo der Entwurfs- 
unterricht mit dem Fachunterricht zuſammenfällt, können wir die ornamentalen Bil- 
dungsprinzipien und Regeln, wie ſie hier gezeigt ſind, aufſteigend zugrunde legen. 
Am zweckvollſten ijt es, wenn die Kunſtgewerbeſchulen ein beſonderes Lehrfach für Orna— 
mentik ſchaffen, in dem ornamentale Abungen nebſt den dazu gehörigen Naturſtudien 
planvoll betrieben würden. Dann haben wir die Möglichkeit im reinen Fachunterricht 
noch mehr aufs Techniſche einzugehen, als dies heute der Fall iſt. 

Wenn die ſo gezeigten Wege zu einer Vertiefung im kunſtgewerblichen Studium 
beitragen, dann haben ſie ihren Zweck erreicht, denn dieſe Vertiefung tut not. 


